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Der von Werner Oechslin in die Forschung eingebrachte Begriff der „stadtqualifizierenden  
Signal- und Identifikationswirkung“1 verweist auf die nicht nur in der zeitgenössischen 
Architektur zu verortende zweifache Ausrichtung der Bauaufgabe Museum. Das Museum 
ist ein komplexer Organismus, der einerseits den Ansprüchen einer sich wandelnden Kunst 
gerecht werden muss und andererseits in ein wechselseitiges Verhältnis zu seinem städte-
baulichen Kontext tritt. Museumsarchitektur birgt das Potential die städtische Struktur und 
den öffentlichen Raum mit zu gestalten sowie allgemeine, kulturelle Funktionen für eine 
Stadt zu erfüllen. Es zeigt sich, dass die Bauaufgabe Museum nicht nur architektonische 
Fragestellungen bereitstellt, sondern in ein interessantes Spannungsverhältnis zum Stadt-
raum und der Öffentlichkeit tritt.  
Das Erkenntnisinteresse, das der vorliegenden Arbeit zu Grunde liegt und aus welchem 
sich die weiteren Fragestellungen definieren, ist eine vergleichende Architekturanalyse des 
Lentos Kunstmuseums Linz (Abb. 1/Abb. 2) in Bezug auf seinen städtebaulichen Kontext. 
Der Entwurf des Zürcher Architekturbüros Weber Hofer Partner Architekten wurde bei 
dem im Jahr 1998 ausgeschriebenen Wettbewerbsverfahren mit dem ersten Preis ausge-
zeichnet und gelangte unter geringfügiger Überarbeitung zur Ausführung. Es stellt sich die 
Frage, wo Gegensätze und Verwandtschaften im architektonischen und räumlichen Kon-
zept des Lentos in Bezug auf die Museumsarchitektur der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts zu verorten sind. Dabei sollen folgende Aspekte Berücksichtigung finden: Wo liegen 
die besonderen Charakteristika des Baukörpers? Welche Rolle nimmt die Konstruktion in 
Bezug auf den Baukörper ein und in welchem Verhältnis steht die Gestaltung der Glasfas-
sade zu Innen- und Außenraum? Können museumstypologische Muster der Wegführung 
und Raumkonzeption gefunden werden oder kommen neue Museumskonzepte zum Ein-
satz? Der Vergleich zu zeitgleichen Konzepten soll eine Antwort auf die Fragen bereitstel-
len, wie der museale Raum innerhalb der Entwicklung der zeitgenössischen Museumsar-
chitektur zu bewerten ist. Es soll weiters erarbeitet werden inwieweit städtebauliche 
Aspekte in der Architektur des Lentos Berücksichtigung finden und welche Funktionen 
seine Architektur für die städtebauliche Situation hat. Wie artikuliert sich die Architektur 
gegenüber der vorhandenen städtischen Struktur bei Tag und bei Nacht? 
                                                
1 Oechslin 2006, S. 7. 
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Die vorliegende Arbeit gliedert sich wie folgt: Zunächst werden relevante Aspekte des 
Standortes Linz und seiner urbanistischen Situation erläutert um die städtebaulichen Vor-
raussetzungen des Entwurfes herausarbeiten zu können. Im Anschluss soll die Gründungs-
geschichte des Lentos nachskizziert und ein historischer Überblick über die Suche nach 
adäquaten Präsentationsräumen für die Sammlung dargelegt werden. 
Der Abschnitt zum baukünstlerischen Wettbewerb stellt die von den Architekten vorge-
fundenen Forderungen der Ausschreibung dar. In der weiteren Folge werden die drei 
erstplatzierten Projekteinreichungen vorgestellt und in einem vergleichenden Kapitel ein-
ander gegenübergestellt. Im Zuge dieses Vergleichs sollen auch städtebauliche Aspekte 
berücksichtigt und die Kritik am Siegerprojekt aufgezeigt werden. 
Im folgenden Kapitel soll eine ausführliche Beschreibung und Analyse des ausgeführten 
Bauwerkes von Weber Hofer Partner Architekten erfolgen, wobei Unterschiede zum einge-
reichten Entwurf herauszuarbeiten sind. Die Gliederung der Architekturanalyse erfolgt an-
hand von sechs Kategorien: Zunächst sollen Gesamtanlage und Grundstruktur erläutert 
werden. Anschließend folgen die analytische Beschreibung der Gliederung des Inneren, 
der Ausstellungsräume, der Fassadengestaltung, der Konzeption der Skulpturenhalle sowie 
des Motivs der gerahmten Ausblicke. 
Um eine stilistische Einordnung des Lentos in das Werk des Architekturbüros Weber Ho-
fer Partner Architekten zu erarbeiten, werden biografische Anmerkungen zu den Architek-
ten und ihrer Arbeitsweise bereitgestellt sowie näher auf ausgeführte und in Ausführung 
befindliche Bauwerke eingegangen. Ein Kapitel soll sich mit Projekten der Bauaufgabe 
Museum beschäftigen, die nicht zur Ausführung gelangt sind aber einen interessanten Ein-
druck in das Verständnis der Bauaufgabe Museum erlauben. Anschließend erfolgt die ar-
chitektonische Verortung in der Museumsarchitektur der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts. In Bezug auf den Baukörper, die Glasfassade, die Raumanordnung und Wegführung 
sowie die Raumgestaltung sollen Vergleichsbeispiele herangezogen werden, um die Cha-
rakteristika des Lentos herausarbeiten zu können. Die Frage nach dem städtebaulichen 
Kontext gilt es im achten Kapitel zu bearbeiten. Sowohl theoretische Grundlagen als auch 
Vergleichsbeispiele der Museumsarchitektur werden herangezogen um die städtebaulichen 
Funktionen und Interaktionen des Lentos aufzuzeigen. Dem Aspekt der Architektur und 
Stadtbeleuchtung soll ein eigener Abschnitt gewidmet werden. 
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2 Urbanistische Situation 
2.1 Topografie 
Die Stadt Linz ist eine großflächige Stadtlandschaft (Abb. 3) und verfügt trotz seiner Aus-
dehnung über eine übersichtliche Struktur. Im Norden sowie im Süden des Stadtgebietes 
befinden sich ausgedehnte Grün- und Waldflächen. Der östliche Teil der Stadt ist durch 
Industrieanlagen geprägt.2 Wesentliche Strukturierungselemente sind geographischer Na-
tur, aber auch künstliche Anlagen gliedern das Stadtgebiet von Linz. An erster Stelle ist 
hier der Verlauf der Donau zu nennen. Zwischen dem Kürnberg und dem Pöstlingberg 
wendet sich die Donau in Richtung Nordosten und dreht in einem großen Bogen fast in 
Richtung Süden. Nördlich der Donau befindet sich der Stadtteil Urfahr. Im Nordwesten 
von Linz tritt der Pöstlingberg topografisch stark in Erscheinung.3 Der Stadtkern von Linz 
mit der Altstadt wird im Norden von der Donau, im Osten durch die Mühlkreisautobahn 
und die daran anschließenden Industriezonen an der Donau begrenzt. Südlich der Donau 
verläuft die Strecke der Westbahn, die den Bogen des Flussbettes zwei Kilometer südlicher 
wiederholt. Im Osten wird der Stadtkern durch den locker besiedelten Froschberg und den 
an der Donau befindlichen Römerberg natürlich begrenzt. 
 
2.2 Lagebeschreibung 
Das Planungsgebiet (Abb. 4), das die Stadt Linz für den Neubau zur Verfügung stellt, liegt 
direkt an der Donau im Bereich des Linzer Brückenkopfes in unmittelbarer Nähe des Lin-
zer Hauptplatzes und der Innenstadt. Es bietet somit einerseits eine verkehrsgünstige, zen-
trale Lage für das neu zu errichtende Museum und andererseits die Möglichkeit eine weite-
re kulturelle Einrichtung an der Donau zu situieren und somit ein kulturelles Zentrum an 
der Donau zu etablieren.4  
Es stehen zwei durch die Nibelungenbrücke von einander getrennte Bauplätze zur Verfü-
gung. Das Gebiet westlich der Nibelungenbrücke liegt an der Oberen Donaulände und wird 
vom Schlossberg hinterfangen. Das Gebiet östlich der Brücke liegt an der Unteren Donau-
lände und ist ein Teil des Donauparks. Der Donaupark wird im Norden durch das Donau-
                                                
2 Vgl. Achleitner 1980, S. 140. 
3 Vgl. ebd., S. 140f. 
4 Vgl. o.V. 1999/2, S. 89. 
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ufer und im Süden durch die Untere Donaulände begrenzt. Die Donaulände weist an der 
gegenüberliegenden Straßenseite eine durchgehende Bebauung durch eine geschlossene 
Häuserreihe auf. Im Osten wird der Donaupark durch die Rechte Brückenstraße begrenzt. 
Eine Bebauung des Parks ist nur sehr lose vorhanden. Relativ zentral ist das 1969 bis 1974 
errichtete Brucknerhaus der finnischen Architekten Kaija und Heikki Siren situiert. Rich-
tung Osten wird die Bebauung an der Unteren Donaulände etwas dichter. Hier befinden 
sich das Parkbad und eine Eislaufhalle. 
Bevorzugt sollte das stadteigene Gebiet östlich der Brücke bebaut werden, man wollte den 
Architekten jedoch die Chance für städtebaulich außergewöhnliche Lösungsvorschläge 
geben.5 Die Architekten der drei erstplatzierten Projekte haben sich jedoch alle für den 
Bauplatz östlich der Donau entschieden, der im Vergleich wesentlich größer ist und durch 
die Verbindung mit dem Donaupark einen größeren Anreiz als das isolierte Grundstück 
westlich der Nibelungenbrücke hat. Dieser Bauplatz (Abb. 5) wird einerseits durch eine 
direkte Fußgängerüberbrückung der Unteren Donaulände am Brückenkopf an das Stadt-
zentrum angeschlossen, andererseits ist das Grundstück durch die Kaianlage der stark be-
fahrene Unteren und Oberen Donaulände verkehrstechnisch sehr gut angebunden. Die La-
ge an der Donau ermöglicht zudem eine Verbindung mit der Donauschifffahrt. Der 
Bauplatz steht in unmittelbarer Verbindung mit einer Schiffsanlegestelle, die auf Wunsch 
des Bauherrn in der Konzeption des Museumsbaus berücksichtigt werden sollte.6 
Das gesamte Areal wurde nach den Überschwemmungen im Jahr 1954 als Hochwasser-
damm aufgeschüttet. Für die Architekten gilt es diese besondere Beschaffenheit des Bau-
platzes in ihren Entwürfen zu berücksichtigen. Das Grundstück ist zur Donau hin leicht 
abfallend und weist an der Unteren Donaulände leichten Baumbestand auf. Der Donaupark 
ist durch zwei entlang dem Verlauf der Donau angelegten Wegen für Passanten erschließ-
bar. Mehrere Schiffsanlegestellen sind über das gesamte Areal verteilt und zugänglich. 
Das Gelände (Abb. 5) bietet sich aus einem weiteren Grund für die Errichtung eines Muse-
ums an. Es stellt den Rahmen für die 1977 von der Hochschule für künstlerische und in-
dustrielle Gestaltung Linz und Peter Baum, ehemaliger Direktor der Neuen Galerie der 
Stadt Linz, ins Leben gerufene Freilichtplastikschau ‚forum metall’ Linz dar.7 Die Idee der 
von Industrie, Stadt und Land geförderten Initiative stammt von Helmuth Gsöllpointner 
                                                
5 Vgl. Ruckerbauer 1998, S. 1f. 
6 Vgl. o.V. 1999/2, S. 89. 
7 Vgl. Baum 2006, S. 19f. 
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und verfolgt das Sichtbarmachen der Kooperation zwischen Industrie und Kunst. Die Be-
deutung der Stadt Linz als Stahlstadt sollte durch die Verwendung des Werkstoffes Metall 
unterstrichen werden. 8 
 
„Die Aufstellungen der Plastiken des ‚forum metall’ wurde von vornherein für 
eine Mindestzeit von zwei Jahren garantiert. Dies ergibt den gewünschten Lang-
zeiteffekt innerhalb einer vielschichtigen Rezeption und dank des spontanen Ent-
gegenkommens der beteiligten Künstler, die sich inzwischen zu Dauerleihgaben 
bereit erklärt haben, auch die Möglichkeit, aus dem ‚forum metall’ den bestim-
menden Grundstock für ein großzügig konzipiertes Freilichtmuseum zu gewin-
nen, das über Österreich hinaus eine Attraktion zu werden verspricht.“9  
 
Die sich noch heute im Donaupark befindlichen Plastiken bilden ein kulturell konnotiertes 
Umfeld für ein Museum. Der Donaupark kann somit als Erweiterung der Ausstellungsflä-
che im Inneren und auch als Vermittler der Kunst gesehen werden, indem die Kunstobjekte 
aus den Museumsräumlichkeiten an einen öffentlichen Ort transferiert werden können. Die 
Wahl des Bauplatzes am Areal des Donauparks ermöglicht somit eine Anbindung an be-
reits vorhandene kulturelle Strukturen. Kunst ist durch das ‚forum metall’ an diesem Ort 
bereits präsent und kann im öffentlichen Kontext ohne museale Hülle rezipiert werden.  
                                                
8 Vgl. Baum 1978, S. 9. 
9 Ebd. 1978, S. 16. 
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3 Von der Neuen Galerie zum Lentos 
3.1 Gründungsgeschichte 
Das Lentos Kunstmuseum Linz ist aus der ehemaligen Neuen Galerie der Stadt Linz Wolf-
gang-Gurlitt-Museum10 hervorgegangen, die ihren Ursprung in der Privatsammlung des 
Berliner Kunsthändlers und Verlegers Wolfgang Gurlitt11 findet. Im Frühjahr 1946 nahm 
die Verwaltung der Stadt Linz den Wiederaufbau kultureller Einrichtungen in Angriff. Die 
Stadt verfügte zu diesem Zeitpunkt über keine Kunstsammlung musealen Charakters. Im 
Zuge der Gründung einer solchen Einrichtung machte der Kunstreferent Justus Schmidt die 
Verantwortlichen der Stadtverwaltung auf Wolfgang Gurlitt aufmerksam, der nach dem 
Ersten Weltkrieg in Berlin die Galerie seines Vaters Fritz Gurlitt übernahm. Wolfgang 
Gurlitt war bereits vor dem Zweiten Weltkrieg in finanzielle Schwierigkeiten geraten und 
sah sich gezwungen seinen Kunstbesitz während des Krieges in seine neu erworbene Villa 
in Bad Aussee zu verlagern.  Eine Rückkehr nach Deutschland bzw. die Verlagerung der 
Sammlung nach Berlin war auf Grund der hohen Verschuldung Gurlitts nicht möglich.12 
Die Bestände der in Planung befindlichen Galerie sollten einerseits aus dem Besitz Gurlitts 
andererseits durch Leihgaben aus Wiener Museen bewerkstelligt werden. Im November 
1946 wurde in einer Vereinbarung festgelegt, dass bis zu 150 Ölgemälde sowie 200 Aqua-
relle, Zeichnungen und grafische Blätter für einen Zeitraum von zehn Jahren ohne Entgelt 
als Leihgabe der Stadt Linz zur Verfügung gestellt werden. Der Leihgeber Wolfgang Gur-
litt übernimmt ohne Entschädigung die künstlerische Leitung der Galerie und verpflichtet 
sich jährlich vier Wechselausstellungen auszurichten. Die Stadt Linz stellt die geeigneten 
Räumlichkeiten zur Verfügung.13 
Die Galerie wurde am 31. Mai 1947 mit einer Alfred-Kubin-Sonderausstellung proviso-
risch geöffnet. Die offizielle Eröffnung des musealen Teils fand am 23. Oktober 1948 
statt.14 Im Jänner 1953 erwarb die Stadt Linz einen bedeutenden Teil der Sammlung Gur-
litts, bestehend aus 84 Ölgemälden und 33 Graphiken vorwiegend deutscher Maler des 19. 
und 20. Jahrhunderts. 
                                                
10 Zur besseren Lesbarkeit wird im weiteren Verlauf der Arbeit die Bezeichnung Neue Galerie verwendet.  
11 Wolfgang Gurlitt wurde 1888 in Berlin geboren und starb 1965 in München. 
12 Vgl. Kasten 1963, S. 45. 
13 Vgl. Schuster 1999, S. 36f. 
14 Vgl. Baum 1973, S. 22. 
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3.2 Auf der Suche nach Sammlungsräumlichkeiten 
Während die Linzer Neue Galerie ursprünglich im Osttrakt des ehemaligen Oberfinanzprä-
sidiums untergebracht werden sollte, entschloss man sich noch im Jahr 1946 zur Adaptie-
rung der donauseitigen Amtsräume im ersten Stock des westlichen Brückenkopfgebäudes 
(Abb. 6), das zur Zeit der nationalsozialistischen „Besetzung“ Österreichs entstanden ist.15 
Nach dem „Anschluss“ Österreichs an das nationalsozialistische Deutsche Reich im Jahr 
1938 übernahm Adolf Hitler im März desselben Jahres die ‚Patenschaft’ für die Stadt Linz. 
Hitlers städtebauliche Neugestaltungspläne für die ‚Heimatstadt des Führers’ wurden bis in 
die letzten Kriegstage des Jahres 1945 verfolgt.16 Linz sollte einerseits eine zentrale, wirt-
schaftliche Rolle in Hitlers industrieller Entwicklungspolitik zukommen. Die aus dem Jahr 
1933 stammenden Pläne für eine große Stahlindustrie sowie ein Chemiewerk wurden ver-
wirklicht. Andererseits sahen die Wirtschafts- und Generalbebauungspläne zwei neue, re-
präsentativ ausgebaute Stadtzentren vor. Am Donauufer sollte ein monumentales, zwei 
Kilometer langes Verwaltungsforum mit Hotelkomplexen entstehen. An das bestehende 
Bauvolumen der Innenstadt anschließend sollte im Süden eine Art Kunstbezirk verwirk-
licht werden. Als Verbindungsachse sollte die Landstraße dienen sowie zwei parallel zur 
Landstraße verlaufende Ringstraßen mit zugehörigen Stadtbrücken.17 
Hinter der Bezeichnung Sonderauftrag Linz wurde jenes Vorhaben zusammengefasst, in 
dem Hitlers Interesse am Ausbau der Stadt Linz und sein Verhältnis zur Kunst zu einem 
gemeinsamen Projekt verschmolzen. Adolf Hitler verfolgte damit den Plan, für Linz ein 
„Linzer Führermuseum“ aufzubauen, welches im neu geplanten Kunstbezirk im Süden der 
Stadt situiert werden sollte.18 Neben zahlreichen, eigenhändigen Entwurfskizzen Hitlers 
haben sich Pläne der deutschen Architekten Roderich Fick und Hermann Giesler für den 
Museumsbau erhalten.19 Von den städtebaulichen Vorhaben wurden jedoch nur die Nibe-
lungenbrücke mit den teilweise angefertigten Nibelungenfiguren und die Brückenkopfge-
bäude West und Ost ausgeführt.20 Die Grunddisposition der Verbauung geht auf Anton 
                                                
15 Vgl. ebd., S. 37. 
16 Vgl. Sarlay 2008, S. 65. 
17 Vgl. ebd., S. 68. 
18 Vgl. Kirchmayr 2008, S. 47. 
19 Vgl. ebd., S. 51. 
20 Vgl. Achleitner 1980, S. 141. 
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Estermann zurück. Die Detailausführung in der Tradition des Münchner Klassizismus 
wurde von Roderich Fick ausgearbeitet und kann in die Jahre 1938-43 datiert werden. 21 
Die 600 Quadratmeter großen Galerieräumlichkeiten (Abb. 7) des Brückenkopfgebäudes 
waren von Anfang an rein provisorischer Natur und werden nicht nur in der Publikation 
zum zwanzigjährigen Jubiläum als „Baustelle in einem Bürohaus“22 bezeichnet. Walter 
Kasten, der die Galerie in den Jahren zwischen 1962 und 1973 leitete, bemängelte bereits 
in einem Aufsatz aus dem Jahr 1963, dass die Galerieaktivitäten immer stärker beeinträch-
tigende Raumproblem. Die wachsende Sammlung musste bei Ausstellungen teilweise zur 
Gänze in das Depot verlagert werden und es fehlten ein Vortragssaal sowie ein Lese-
raum.23 Die ebenfalls im westlichen Brückenkopfgebäude untergebrachte, 1947 gegründete 
Kunstschule der Stadt Linz benötigte für den Lehrbetrieb zunehmend mehr Platz, wodurch 
eine Ausweitung der Galerieräumlichkeiten im eigenen Haus nicht möglich war.24 
Walter Kasten berichtete in seinem Aufsatz aus 1967 von drei, in den Jahren zwischen 
1959 und 1970 unternommenen Versuchen der Direktion einen adäquaten Sammlungsbau 
für die Linzer Neue Galerie zu erreichen:25 Im Jahr 1958 wurde der Stadt Linz der Öster-
reichische Pavillon der in Brüssel stattfindenden Weltausstellung von Karl Schwanzer 
(Abb. 8) angeboten, der als eines der Hauptwerke des Neubeginns der österreichischen 
Nachkriegsarchitektur in den späten fünfziger Jahren angesehen werden kann.26  
Der Architekt Karl Schwanzer konzipierte den Ausstellungspavillon als schwebenden, 
auskragenden Baukörper mit außen liegenden Stahlstützen und opaken Glaswänden. Die 
Tragwerkskonstruktion der Halle wird von vier großen Pylonen gehalten, die den offen 
konzipierten Innenhof begrenzen. Der Zustand des Pavillons bei der Weltausstellung zeigte 
nicht nur einen offenen Innenhof. Das gesamte Untergeschoß wurde räumlich nicht ge-
schlossen, sondern blieb offen und ging an drei der vier Seiten in anschließende Skulptu-
renhöfe über. Im verglasten Emporengeschoß wurden die Ausstellungsräume an den vier 
Seiten des quadratischen Innenhofes angeordnet. Die Belichtung der Ausstellungsfläche 
erfolgte durch Oberlicht aus dem Innenhof sowie durch Lichtbänder mit Neonröhren.27 
                                                
21 Vgl. ebd., 145.  
22 Kasten 1967, S. 17. 
23 Vgl. Kasten 1963, S. 48. 
24 Vgl. Bina 2009, S. 30. 
25 Vgl. Kasten 1970, S. 40. 
26 Vgl. Welzig 2002, S. 454. 
27 Vgl. Schubert 1986, S. 48f. 
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Obwohl die Galerieleitung den Pavillon als geeignet betrachtete, wurde er vom Stadtbau-
amt Linz als unbrauchbar abgelehnt.28 Ein möglicher Grund könnte die offene Konzeption 
des Erdgeschoßes gewesen sein, die für einen permanenten Museumsbau nicht geeignet 
erschienen sein mag. Die Adaption des Pavillons als Museum des 20. Jahrhunderts im 
Wiener Schweizergarten zeigt jedoch eine praktikable Lösung für die Umgestaltung des 
Untergeschoßes. Für die Verwendung als Museum wurde das Untergeschoß mit dem In-
nenhof durch seitliche Glaswände geschlossen. 
Ende der fünfziger Jahre, als man in Linz mit der Planung einer Konzert- und Mehrzweck-
halle begann und einen internationalen Wettbewerb für deren Errichtung ausschrieb, ver-
suchte die Neue Galerie ein Kunsthaus in Form einer Umbauung des Konzerthauses vorzu-
schlagen. Es wurden Pläne des Kunsthauses in Luzern vorgelegt, wo eine vergleichbare 
Verbindung von musealen Räumlichkeiten und anderen kulturellen Einrichtungen geplant 
wurde. Die vorgelegten Argumente der steigenden Besucherzahlen sowie der Notwendig-
keit eines Kunsthauses anstelle eines Konzerthauses wurden nicht gehört. Auch dieses Pro-
jekt blieb ohne Erfolg.29 
Ein weiterer Versuch wurde Ende der sechziger Jahre unternommen. Im Jahr 1970 veröf-
fentlicht Walter Kasten in der Publikation „Linzer Aspekte“ eine Skizze eines Neubauent-
wurfes für die Neue Galerie (Abb. 9). Als Standort für den Neubau wird die Grünfläche 
des im zweiten Weltkrieg zerstörten Volksgartensaals vorgeschlagen. Der vorhandene 
Bauplatz wäre für den Galeriebau ausreichend groß gewesen und es wären keine Eingriffe 
in den Baumbestand notwendig gewesen.30 Die Skizze zeigt einen zweigeschossigen, flach 
gedeckten Baukörper. Die schlichte, massive Fassade sollte durch eine großzügige Vergla-
sung in beiden Geschoßen aufgelockert werden. Im Erdgeschoß des annähernd quadrati-
schen Ausstellungstrakts sollte sich ein Raum mit dem Charakter eines Atriums befinden, 
der als „ ,Einraum’-Anlage“31 charakterisiert, von zwei Stiegenanlagen flankiert und durch 
die Konstruktionsstützen gegliedert wird. Ein gedeckter, rechteckiger Innenhof sollte die 
drei Galerieflügel im Obergeschoß belichten, während der vierte Flügel als Vortragssaal 
vorgesehen war. Die Ausstellungsfläche konnte durch Einbezug der umliegenden Grünflä-
che bei Bedarf erweitert werden. 
                                                
28 Vgl. Kasten 1963, S. 48. 
29 Vgl. ebd., S. 48. 
30 Vgl. Kasten 1970, 38f. 
31 Kasten 1970, S. 39. 
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Nach der Vorlage dieses Entwurfes konnte jedoch keine Freigabe der notwendigen finan-
ziellen Mittel erreicht werden und auch weitere Bemühungen blieben bis zum Jahr 1979 
ohne Erfolg. Erst zu diesem Zeitpunkt gelang unter der Leitung von Peter Baum die Über-
siedelung der Neuen Galerie in das Obergeschoß des Wohn- und Geschäftskomplexes Len-
tia 200032 in der Blütenstraße 15 in Urfahr. Peter Baum hält fest, dass ein Museumsneubau 
zu diesem Zeitpunkt mangels eines günstig gelegenen Grundstückes nicht zur Debatte 
stand.33 Der Galerie stand eine Nutzfläche von knapp 3000 Quadratmetern zur Verfügung, 
die Depots, Werkstätten, Büroräume und einen Lastenaufzug umfasste. Zusätzlich verfüg-
ten die Räumlichkeiten über einen Mehrzwecksaal sowie einen Studiensaal mit ange-
schlossener Katalogsammlung und Bibliothek. Zum neuen Funktionsprogramm zählten 
auch eine Aufenthalts- und Lesezone sowie zwei begrünte Innenhöfe, die für Ausstellungs-
zwecke genutzt werden konnten. Für die Planung und Inneneinrichtung der Galerieräum-
lichkeiten war Fritz Goffitzer verantwortlich. Zeitgenössische Fotografien (Abb. 10) zei-
gen durch weiß verputzte Scherwände strukturierte Ausstellungsräume. Die Belichtung 
erfolgte durch ein System beweglicher Deckenspots. Trotz der weiß gestrichenen Wände 
entsteht durch die Gestaltung der Decke und des fugenlosen Bodens ein sehr dunkler 
Raumeindruck, der heutigen Anforderungen der Präsentation nicht mehr entspricht.34  
Die Neueröffnung der Neuen Galerie in den Räumlichkeiten des Lentia 2000 fand am 28. 
September 1979 statt, wo die Sammlung bis zum Jahr 2003, dem Jahr der Eröffnung des 
neuen Museumsgebäudes an der Donau beheimatet bleiben sollte.35 Die Lage an der Do-
nau wird für das entstehende Lentos Kunstmuseum Linz namens gebend: Lentos, der kelti-
sche Name von Linz, bedeutet an der Biegung des Flusses liegend.36 
                                                
32 Das Lentia 2000 ist ein 1973-77 entstandener Mischkomplex nach den Plänen von Heinz Stögmüller. Das 
Erdgeschoß wird als Geschäftsfläche genutzt. Im ersten Geschoß befanden sich die Galerieräumlichkeiten 
und im zweiten Geschoß eine begehbare Dachebene mit Grünflächen, über die der Zugang zu den Wohntür-
men erfolgt (vgl. Baum 1973, S. 19). 
33 Vgl. Baum 1973, S. 19. 
34 Vgl. Reiter 1998, S. 70. 
35 Vgl. Baum 1973, S. 14. 
36 Vgl. Loderer 2004, S. 28. 
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4 Baukünstlerischer Wettbewerb 
4.1 Ausschreibung 
Der baukünstlerische Wettbewerb für den Neubau eines Museumsgebäudes wurde nach 
einem Gemeinderatsbeschluss im Frühjahr 1998 als anonymes, zweistufiges Verfahren 
durch das Magistrat der Stadt Linz europaweit ausgeschrieben. Formaler Gegenstand der 
Ausschreibung „Donaumuseum Linz – Neue Galerie“ war die Erlangung von Entwürfen 
für ein Museum für Malerei und Grafik des 19., 20. und 21. Jahrhunderts um die Samm-
lungsbestände adäquat präsentieren zu können. Gefordert wird eine Bruttofläche des Ge-
bäudes von 6000 Quadratmeter. Das Raumprogramm sieht einen Eingangsbereich mit 300 
Quadratmetern, eine Ausstellungsfläche mit 3000 Quadratmetern, Depoträume mit 1580 
Quadratmetern, ein Auditorium mit 300 Quadratmetern, Büros mit 200 Quadratmetern, 
Cafe bzw. Restaurant sowie eine Schifffahrtsstation mit je 270 Quadratmetern vor.37 
Das Planungsgebiet (Abb. 4) befindet sich im Bereich des Linzer Brückenkopfes. Für die 
Bebauung wird dabei das stadteigene Areal der Unteren Donaulände bevorzugt. Um jedoch 
städtebaulich außergewöhnliche Entwurfslösungen zu ermöglichen, wird das vorrangige 
Wettbewerbsgebiet sowohl nach Osten als auch nach Westen entlang des Donauufers er-
weitert. Städtebauliche Berücksichtigung sollten die Fußgeherüberbrückung als direkte 
Anbindung an das Stadtzentrum, die Kaianlage an der Unteren und Oberen Donaulände 
sowie die bestehende Schiffsanlagestelle für Personenschiffe finden.38 
Vorsitzender und stellvertretender Vorsitzender der Jury sind der Schweizer Architekt Ja-
ques Blumer und der Architekt Axel Schultes aus Berlin. Die weiteren Jurymitglieder sind 
Univ. Prof. Dr. Vittorio Magnago Lampugnani aus Mailand, Architekt Dipl.-Ing. Otto 
Häuslmayer aus Wien, der Baudirektor der Stadt Linz Arch. Dipl.-Ing. Franz Xaver Gold-
ner, Arch. Mag.arch. Boris Podrecca aus Wien, Univ. Prof. Arch. Dipl.-Ing. Oswald Zög-
geler von der Hochschule Florenz. Unter den Sachpreisrichtern finden sich Vizebürgermei-
ster Hans Nöstlinger und Franz Obermayr, Stadtrat Reinhard Dyk, Harald Schmutzhard 
und der damalige Direktor der Neuen Galerie Prof. Peter Baum. Durch die Zusammenset-
                                                
37 Vgl, o.V. 1999/2, S. 89. 
38 Vgl. ebd., S. 89f. 
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zung der Jury kommt es zu einem ausgeglichenen Verhältnis zwischen politischen Funk-
tionären der Stadt Linz und Fachvertretern.39 
Die erste Stufe wurde als offener Ideenwettbewerb durchgeführt, in welchem die einge-
langten Entwürfe auch städtebauliche Lösungsfindungen umfassen sollten. Zum Abgabe-
termin der ersten Stufe am 16. Juni 1998 wurden insgesamt 220 Arbeiten eingereicht, die 
bei der Preisgerichtssitzung am 8. und 9. Juli 1998 beurteilt wurden. Acht Projekte wurden 
zur weiteren Bearbeitung ausgewählt und zur zweiten Wettbewerbsstufe geladen. Die ge-
ladenen Teilnehmer waren: ARP architects, Geneve; Max Dudler, Berlin; Jan Kinsberg, 
Till Hugler, Luzern; Martin Kohlbauer, Wien; Lober + Paul, Köln; Peichl und Partner Ar-
chitekten, Wien; Johann Überlackner, Berlin-Wien; Weber + Hofer AG Zürich. Jeder Teil-
nehmer der zweiten Stufe erhielt eine Aufwandsentschädigung in der Höhe von 90.858,- 
Schilling.40 Diese erste Phase der Projekte ist in der Literatur nicht dokumentiert.  
Die Beurteilung der zweiten Stufe fand am 16. November 1998 statt. Nach Auswahl der 
drei preiswürdigen Projekte von Peichl und Partner Architekten, Johann Überlackner und 
Weber + Hofer AG erfolgte die Reihung der Projekte. Der dritte Platz für den Entwurf von 
Johann Überlackner entschied sich einerseits am Kriterium Machbarkeit und Realisierung 
sowie andererseits an der Unterschreitung der geforderten Nutzfläche um zirka 1000 Qua-
dratmeter mit einer Stimmenverteilung von 6:5. Überlackners schwebende Anordnung des 
Bauvolumens sowie die Konstruktion können im Vergleich der Projekte als imposanteste 
und somit auch bautechnisch anspruchvollste Lösung gewertet werden, wie das folgende 
Kapitel zeigen soll.41 Die Beschreibung und Analyse der Projekte erfolgt anhand der in der 
Literatur dokumentierten zweiten Stufe des Wettbewerbes.42 
 
                                                
39 Vgl. o.V. 1999/1, S. 44. 
40 Vgl. ebd., S. 44. 
41 Vgl. ebd., S. 45. 
42 Vgl. o.V., Donaumuseum Linz – Neue Galerie, Oberösterreich, in: Wettbewerbe 23/1999, S. 44-63; sowie 
o.V., Donaumuseum Linz - Neue Galerie, in: Wettbewerbe Aktuell 2/1999, S. 89-92.  
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4.2 Beschreibung und Gegenüberstellung der Preisträger 
4.2.1 3. Preis: Johann Überlackner, Berlin 
Der Berliner Architekt Johann Überlackner43 platziert sein Projekt für das Donaumuseum 
Linz (Abb. 11) quer zum langgestreckten Grundstück des vorrangigen Wettbewerbsgebiets 
östlich der Nibelungenbrücke. Der Baukörper erstreckt sich über fünf Gebäudeebenen so-
wie ein Kellergeschoß und sieht einen in die Höhe gehobenen markanten Gebäudeblock 
vor. Ein Stahlfachwerk mit Verbunddecken dient als Konstruktionsgerüst und wird von 
einer teils transparenten teils verschlossenen Leichtbaufassade ummantelt.44 Die über ein 
rechteckiges Grundraster angelegten Geschoße (Abb. 12) verjüngen sich stufenweise in 
ihrer Grundfläche nach unten hin, sodass das dritte Obergeschoß als flaches, massives Ge-
bäudevolumen auf einem vergleichsweise klein dimensionierten Unterbau in Erscheinung 
tritt und in Richtung Donau stark über die Uferpromenade hervorragt.  
Der Hauptzugang zum Museum (Abb. 14) erfolgt im Erdgeschoß über eine breite Freitrep-
pe, die über den Donaupark von der Oberen Donaulände zugänglich ist. Das querrechtec-
kige, sehr klein bemessene Erdgeschoß wird zentral durch einen zweigeschossigen Innen-
hof strukturiert, an den Richtung Osten und Westen je ein Aufzug und eine Treppe 
angefügt werden sollten. Gegenüber der südlichen Eingangsfront wird das Gebäude durch 
eine breite Front zur Donau hin geöffnet und das Hinunterwandern zum Donauufer über 
eine terrassenförmig angelegte Freitreppe ermöglicht. 
Zwei Freitreppen führen an der westlichen und östlichen Schmalseite in das erste Oberge-
schoß (Abb. 15), welches um die Fläche des zweigeschossigen Vortragssaales über das 
Erdgeschoß in Richtung Donau hervortritt. Um den Innenhof war eine vierseitige Galerie 
vorgesehen, die nach Süden hin den Zugang zum Vortragssaal und nach Norden hin Platz 
für eine Garderobe bietet. Durch die seitlichen Freitreppen wird das Gebäude trotz seiner 
Platzierung entgegen der langgestreckten Baufläche mit dem Donaupark in Verbindung 
gesetzt und ermöglicht den direkten Zugang bzw. Ausgang vom Vortragssaal. Das zweite 
Geschoß (Abb. 16) verbreitet sich an allen vier Gebäudeseiten und beschreibt die Form 
eines griechischen Kreuzes. Im südlichen Bereich dieses Geschoßes werden Depoträum-
lichkeiten untergebracht. Die neben dem fortgesetzten Innenhof verbleibende Fläche kann 
                                                
43 Das Projekt wurde unter der Mitarbeit von Patrick Krähenbühl und Peter Resch ausgeführt. 
44 Vgl. o.V. 1999/1, S. 46. 
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als Ausstellungsfläche genutzt werden. Am donauseitigen Nordfront wie an der stadtseiti-
gen Südfront werden begehbare Glasgalerien angefügt, welche die Stadt erlebbar machen. 
Auch die Ost- und Westfassade werden an dieser Stelle um Außengalerien erweitert. 
Das dritte Obergeschoß (Abb. 17) hat die größte Grundfläche und war als Ausstellungsge-
schoß vorgesehen. Der Schnitt (Abb. 12) zeigt, dass die Raumhöhe für die hier befindli-
chen Ausstellungsflächen im Vergleich verdoppelt wurde. Das Ausstellungsgeschoß (Abb. 
13) wird durch die beiden seitlich verglasten Innenhöfe sowie durch die senkrechten und 
diagonal durch den Raum verlaufenden Konstruktionsstützen in großflächige Ausstel-
lungsbereiche gegliedert. Die Konstruktion sieht eine teilweise Verglasung der Dachfläche 
vor, wodurch eine zenitale Belichtung ermöglicht wird. Eine zusätzliche Belichtung erfolgt 
durch die seitliche Verglasung der beiden Innenhöfe. Neben der Belichtungsfunktion er-
möglichen die Innenhöfe vertikale und horizontale Einblicke in die Gebäudestruktur. An 
der Süd- und Nordfassade werden wie schon in den unteren Geschoßen begehbare Galerien 
angefügt, die das Gebäude erlebbar macht. Die Anbringung der zusätzlichen abgestuften 
Treppen (Abb. 13) entlang des Außenbaus wird in der Dokumentation des Projektes nicht 
klar definiert. Bei der Erschließung des Museums würden diese im Bereich der transparen-
ten Fassadenverkleidungen interessante Einblicke in die Struktur des Gebäudes erlauben. 
In das massive Volumen des Ausstellungsgeschoßes schneidet die vierte Ebene als eigenes 
Raumvolumen ein (Abb. 12), tritt am Außenbau aber nur geringfügig über die Höhe der 
dritten Ebene hervor. Dieses Raumvolumen sollte als ungegliederter Raum eine weitere 
Ausstellungsfläche zur Verfügung stellen, und über eine kleinformatige Bekrönung in der 
vertikalen Treppenhaus- bzw. Aufzugsachse erschlossen werden. 
Der Entwurf wird von der Jury gerade in Bezug auf seine originäre, hervorstechende Er-
scheinungsform gelobt „Der Baukörper erscheint zweifellos als solitär, welcher in seiner 
Form markant und unverwechselbar in Erscheinung tritt.“45 Die drei wesentlichen Mängel 
werden im Preisgerichtsurteil aber ebenso deutlich. Einerseits ergeben sich Realisierungs-
probleme in Bezug auf die Konstruktion, andererseits wird die zu geringe Grundfläche kri-
tisiert. Zudem wird die in der Ausschreibung gewünschte Anbindung an die Schiffsanlege-
stelle für Personenschiffe nicht ausreichend berücksichtigt. 
 
                                                
45 Ebd., S. 46. 
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„Im Hinblick auf die zu erwartenden großen Kräfte, die in die Fundierung ein-
geleitet werden müssen, ist eine geologische Begutachtung erforderlich. Bei ne-
gativer Befundung könnten straßenseitige Zugstäbe zur Lösung beitragen. Die-
ses Projekt unterschreitet in einigen Bereichen die Nutzfläche, im Depot fehlen 
300 m2, auf der Ausstellungsfläche fehlen ca. 250 m2 (insgesamt fehlen ca. 1.000 
m2 Nutzfläche). Für die Schifffahrtsstation wird kein Ersatz geboten.“46 
 
Es bleibt anzumerken, dass der Baukörper aus städtebaulicher Sicht für diesen spezifischen 
Bauplatz zu massiv konzipiert ist, obwohl die geforderte Nutzfläche des Gebäudes unter-
schritten wird. In Bezug auf das Ausstellungsgeschoß bietet das Projekt eine zenitale Be-
lichtung. Es wird durch die verglasten Seitenwände der Innenhöfe und Bodenverglasungen 
eine transparente innere Struktur ermöglicht, die Ausstellungsräume und Wege visuell mit-
einander verbinden. 
 
4.2.2 2. Preis: Peichl & Partner, Wien 
In der Entscheidung um die Reihung der verbleibenden Einreichungen erhielt der Entwurf 
von Prof. Gustav Peichl und Prof. Rudolf F. Weber 47 (Abb. 18) mit sechs Stimmen und 
fünf Gegenstimmen den zweiten Rang. Anhand der Beurteilungskriterien „grundsätzliche 
Erschließungsproblematik, Zugang zum Museum, Erfüllung der Hauptfunktionen, Ausfor-
mung der Hauptbaukörper, Fassadenentwicklung zur Donau hin, Fassadenentwicklung zur 
Stadt hin“48 wurde die Entscheidung zu Gunsten des Projektes des Architekturbüros von 
Jürg Weber und Josef Hofer (vgl. Kap. 4.2.3) gefällt. Die Jury begründet ihre Entscheidung 
für die Vergabe des zweiten Platzes an Peichl & Partner wie folgt: 
 
„Formal wurde das überarbeitete Projekt in seiner ursprünglich lauten und fast 
aggressiven Ausdrucksweise verbessert, nun ist es etwas weniger schiffsartig 
und etwas mehr Gebäude. 
Es wurde ruhiger im Volumen und erhielt zwei deutlichere etwas verspielte 
Symbolelemente: Zwei Kamine und eine Brücke. Im Grundriß hat sich das Pro-
jekt sehr vereinfacht und die Räume sowie Funktionen stimmen mit den Baukör-
pern überein. Städtebaulich vermittelt der niedere Baukörper den Winkel zwi-
schen Donau und der dahinter liegenden Straße. Der Bezug zur Donau ist in 
jedem Geschoß mit einem verglasten Verbindungsgang gegeben und im Erdge-
schoß ist ein Donaudeck vorgesehen. In dem Moment, wo man sich mit der 
                                                
46 O.V. 1999/1, S. 45f. 
47 Das Projekt wurde unter Mitarbeit von Christoph Lechner und Gerhard Fessel erarbeitet. 
48 O.V. 1999/1, S. 45. 
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Kunst befasst, schaut man vom gläsernen Gang aus auf die Donau. Ebenso do-
naubezogen ist der Eingang, der von der Stadt durch den Baukörper zur Donau 
führt.“49 
 
Wie Johann Überlackner platziert Prof. Peichl seinen Entwurf auf dem Wettbewerbs-
gebiet östlich der Nibelungenbrücke. Das Projekt (Abb. 19) setzt sich aus zwei Bau-
körpern zusammen, wobei das Gebäudevolumen am Donauufer ein langgezogenes 
Rechteck beschreibt und sein Schnitt (Abb. 20) zwei Geschoße zeigt. Der zweite, klei-
ner dimensionierte Baukörper wird am Verlauf der Oberen Donaulände ausgerichtet 
und läuft an der östlichen Gebäudekante zu einem spitzen Winkel zu. Wie das Oberge-
schoß des donauseitigen Baukörpers wird das Obergeschoß des stadtseitigen Baukör-
pers über die Grundfläche des Erdgeschoßes verlängert, wodurch an den Gebäudeec-
ken Vorsprünge ausgebildet werden, die von schlichten Stützen getragen werden. Als 
Verbindungsglied der Baukörper fungiert ein trapezförmiges Zwischenvolumen. 
Der Zugang zum Museum (Abb. 19/ unten) erfolgt über das Erdgeschoß an der Oberen 
Donaulände und wird durch eine im Halbkreis geführte Freitreppe und einen zweige-
schossigen Innenhof architektonisch markiert. In dem Zugangsgebäude sollten sämtli-
che funktionale Einrichtungen wie der Kassenbereich, die Garderobe, ein Shop sowie 
Haustechnik und Depoträume untergebracht werden. Der Weg des Besuchers führt im 
Erdgeschoß entlang der Zugangsachse über das Treppenhaus und das Foyer durch das 
Gebäude in Richtung Donauufer. Vom Foyer aus sind nach Westen Grafiksammlung, 
Grafikdepot, Studiensaal und Bibliothek angeordnet. Nach Osten hin befinden sich der 
Vortragssaal, Lagerräume sowie ein Cafe mit Terrasse. Die Räume im Erdgeschoß 
werden durch einen an der donauseitigen Fassade situierten Gang miteinander verbun-
den, der beinahe über die gesamte Gebäudebreite vorgesehen ist. Wie bei der Aus-
schreibung gefordert sieht dieses Projekt auch eine direkte Anbindung an eine zylin-
derförmige Schifffahrtsstelle an der westlichen Gebäudeecke vor, die durch einen 
terrassenartigen Unterbau an das Gebäude angeschlossen werden sollte. 
Der zwischen den beiden Hauptbaukörpern eingefügte Verbindungsbereich (Abb. 21) 
dient als großzügig angelegtes Treppenhaus. Die im Obergeschoß eingefügte Galerie 
wird an ihren Schmalseiten abgerundet und erschließt sowohl die Büroräume und De-
pots im zweiten Geschoß als auch die donauseitigen Ausstellungsräume. Die Grund-
                                                
49 O.V. 1999/2, S. 92. 
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rissanordnung des nördlichen Obergeschosses (Abb. 19/ oben) zeigt westlich der Zu-
gangsachse drei großformatige Ausstellungssäle, die in Form einer gerichteten Raum-
folge angeordnet sind. Im Osten sollte sich ein großformatiger, ungegliederter Raum 
befinden. Obwohl die vier, großflächigen Ausstellungsräume am Grundriss klar posi-
tioniert und ausgerichtet sind, sind die Zugänge und Verbindungswege für den Besu-
cher relativ weit und bieten verschiedene Erschließungsvarianten sowohl vom Foyer 
als auch vom Gang an der Donaufront. 
Die perspektivische Modellansicht (Abb. 22) zeigt, dass auf das Dach des donauseiti-
gen Baukörpers fünfzehn quaderförmige Glasoberlichten sowie zwei großformatige 
Zylinder aufgesetzt werden. Die Glasoberlichten versorgen alle Ausstellungsräumlich-
keiten im Obergeschoß über eine abgehängte Decke mit Oberlicht. Die Zylinder wer-
den in der Zugangsachse positioniert und durch einen baldachinartigen Vorsprung, 
welcher den Durchblick auf die gegenüberliegende Uferseite markiert, ergänzt. 
Die projektierte Fassade kann anhand der perspektivischen Ansicht (Abb. 22) charak-
terisiert werden. Die Fassade des stadtseitigen Baukörpers wird einheitlich durch eine 
horizontale Strukturierung gekennzeichnet, die jedoch über Handhabung und Materia-
lität keine Aussage erlaubt. Die donauseitige Fassade ist durch die im Erdgeschoß zu-
rückversetzte Verglasung des Erschließungsganges und ein dreidimensional hervorra-
gendes Fensterband im oberen Geschoß horizontal gegliedert. 
Wie im Juryurteil erwähnt nimmt die Platzierung der Baukörper auf die Form des zur 
Verfügung stehenden Grundstückes Bezug und fügt sich in die zur Verfügung stehen-
de Baufläche ein. Das projektierte Gebäude tritt durch die vorragenden architektoni-
schen Detailformen und die Dachgestaltung sehr plastisch in Erscheinung. Das Do-
nauufer und die Durchsicht zur gegenüberliegenden Uferseite werden jedoch durch die 
großflächige Verbauung stark verschlossen. 
 
4.2.3 Gegenüberstellung mit dem Siegerprojekt in der Projektphase 
Das Siegerprojekt (Abb. 23) der Architekten Jürg Weber und Josef Hofer konnte sich im 
Wettbewerb auf Grund seiner einfachen und klaren Form gegen seine Konkurrenten durch-
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setzten. Das Projekt erhielt in der zweiten Stufe des baukünstlerischen Wettbewerbs sechs 
Stimmen und vier Gegenstimmen. Ein Jurymitglied enthielt sich seiner Stimme.50 
Das langgestreckte, schmale Gebäude (Abb. 24) ist als einfacher, streng geometrischer 
Baukörper konzipiert, welcher über zwei Geschoße und ein als Sockel fungierendes Kel-
lergeschoß verfügt. Das Sockelgeschoß tritt nur an der Nordseite des Gebäudes in Erschei-
nung und vermittelt zwischen Zugangs- und Donauniveau auf dem zum Ufer der Donau 
hin leicht abfallende Gelände. Der Baukörper wird durch eine großformatige, gebäudetiefe 
Ausnehmung eingeschnitten und in seinem Volumen stark reduziert. Der entstandene ge-
deckte Freiraum sollte als Skulpturenhalle genutzt werden und erlaubt den Durchblick zur 
Donau und auf das gegenüberliegende Donauufer. Die Gebäudeform des architektonischen 
Rahmens wird bereits in der Projektphase für die Ausführung verbindlich festgelegt. 
Wie Johann Überlackner und Prof. Peichl platziert das Schweizer Architekturbüro den 
Baukörper östlich der Nibelungenbrücke am bevorzugten Wettbewerbsgebiet unmittelbar 
am Donauufer. In Übereinstimmung mit dem projektierten Gebäude des Wiener Architek-
ten (Abb. 22) wird eine langgestreckte jedoch in seiner Erscheinung viel stärker reduzierte 
Gebäudeform gewählt, die auf das langgezogene Grundstück an der Donau Bezug nimmt. 
Der Entwurf von Johann Überlackner (Abb. 11) unterscheidet sich von den beiden 
erstplatzierten Entwürfen durch seine zentralisierte Gebäudeform. Der Architekt situiert 
sein Gebäudevolumen quer zum langgestreckten Grundstück. Städtebaulich entsteht beim 
diesem Projekt ein auf Grund seiner Gebäudehöhe und seiner ausgeprägten Form sehr 
markantes und großformatiges Bauvolumen, das über das Donauufer überlappt und eine 
starke Zäsur am Donauufer bewirkt. Peichl und Partner hingegen wählen zwei durch ein 
gemeinsames Foyer verbundene Gebäudeteile, die je an den Längsbegrenzungen der Bau-
fläche orientiert sind. Dadurch nutzen die Architekten einerseits die Form des Bauplatzes 
für ihre Entwurfsfindung und fügen die Baumasse sehr gleichmäßig in die zur Verfügung 
stehende Baufläche ein. Andererseits wird die Durchsicht zum Donauufer zur Gänze durch 
die sehr großzügig dimensionierte Gebäudemasse verschlossen. Johann Überlackners Ent-
wurf sieht im Gegensatz dazu eine möglichst kleine Grundfläche des Erdgeschoßes vor 
und hebt die großflächigen Geschoße wie auf einem Sockel in die Höhe. Der Durchblick 
zur Donau und zum gegenüberliegenden Ufer bleibt somit im Vergleich der Projekte gut 
gegeben. 
                                                
50 Vgl. o.V. 1999/1, S. 45. 
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Weber und Hofers Baukörper zeigt im Vergleich der drei erstplatzierten Projekte die 
schlichteste, am stärksten reduzierte äußere Erscheinung (Abb. 24). Die Quader wird in der 
Projektphase mit einer gesimslosen Glasfassade aus unregelmäßig großen, hochrechtecki-
gen Elementen aus Einscheibensicherheitsglas verkleidet, welcher die Öffnungen im Be-
tonkörper untergeordnet werden.51 Das Dach ist flach gedeckt. Süd- und Nordfassade 
(Abb. 24/ Abb. 25) bleiben bis auf ein Fensterband im Erdgeschoß und kleinformatige 
Fensteröffnungen im Obergeschoß, welche in den Betonkern einschneiden, weitgehend 
unstrukturiert. Die Südfassade verfügt über eine weitere Fensteröffnung im Erdgeschoß 
östlich des Einschnittes. An der östlichen Außenkante der Südfassade sowie an der westli-
chen Gebäudeecke der Nordfassade sollte ein vertikaler, in das Glas eingearbeiteter 
Schriftzug das Museum als solches markieren. Der Entwurf für die Westfassade (Abb. 26) 
sieht einen schlichten, kleinformatigen Türeinschnitt im Erdgeschoß vor, der sich in die 
durch die Glasscheiben vorgegeben Rasterung einfügt. Die Glasverkleidung an der Ostfas-
sade (Abb. 27) sollte von einer durchgehenden Öffnung in der Betonrückwand hinterfan-
gen werden. Hier zeigt das Projekt eine Unstimmigkeit in Bezug auf die Glasscheiben, die 
auf einer Höhe und nicht höhenversetzt angebracht werden. Die eingereichte Modellfoto-
grafie (Abb. 23) gibt bereits in der Projektfassade einen Eindruck über die vorgesehene 
Außenbeleuchtung des Baukörpers bei Nacht, die jedoch in dieser Phase nicht näher defi-
niert wird. 
Die Konkurrenzprojekte von Peichl und Überlackner sind hingegen in ihrer äußeren Er-
scheinung plastischer und detailreicher. Bei dem von Gustav Peichl eingereichten Entwurf 
(Abb. 22) wird das Gebäude aus mehreren Baukörpern zusammengesetzt, die in ihrer Fas-
sadengestaltung einen sehr heterogenen Eindruck vermitteln. Beiden Hauptbaukörpern 
gemeinsam ist eine horizontale Strukturierung der Fassadenfläche. Insgesamt zeigt sich 
eine dreidimensional stark akzentuierte Gesamterscheinung, die durch die Platzierung der 
kreisrunden Schiffsanlegestelle am westlichen Ende des Bauplatzes, den beiden markanten 
Zylindern am Dach und einem Donaudeck an die Form eines Schiffes erinnert. In Johann 
Überlackners Entwurf (Abb. 12) wird die Stahlfachwerkkonstruktion durch eine teilweise 
verschlossene und teilweise transparente Leichtbaufassade verkleidet. Während das Erdge-
schoß und die ersten beiden Obergeschoße transparent verkleidet sind und die Konstrukti-
on sowie die Aluminiumlamellen zeigen, wird das vierte Geschoß durch eine geschlosse-
                                                
51 Vgl. o.V. 1999/1, S. 53. 
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nen Fassadenfläche verkleidet. Die äußere Erscheinung ist im Vergleich zur zurückhalten-
den Gestaltung des Siegerprojekts geradezu skulptural. 
Im Siegerprojekt (Abb. 29) erfolgt der Zugang zum Museum von der Oberen Donaulände 
durch den Donaupark, liegt jedoch nicht an der der Stadt zugewandten Fassadenseite, son-
dern wird um 90 Grad gedreht und ist erst sichtbar, wenn sich der Besucher bereits in dem 
überdachten, gebäudetiefen Einschnitt befindet. An der Zugangsseite wird der Baukörper 
sockelfrei auf das Bodenniveau gesetzt, sodass eine schwellenlose Eingangssituation ge-
schaffen wird. Im Unterschied zum beinahe versteckten, architektonisch nicht akzentuier-
ten Museumseingang der Schweizer Architekten, wird der Zugang beim Projekt von Peichl 
und Partner (Abb. 19) relativ zentral positioniert und durch einen halbkreisförmigen Trep-
penaufgang und den Innenhof architektonisch markiert. Während der gebäudetiefe Ein-
schnitt des Schweizer Projektes eine primär architektonische Funktion für die äußere Ge-
stalt des Baukörpers erfüllt, dient der Innenhof im Projekt der Wiener Architekten stärker 
der Markierung des Eingangs und der primären Wegführung durch die Querachse des Ge-
bäudes. Zu einer Hervorhebung des Eingangs kommt es auch in Johann Überlackners Ent-
wurf (Abb. 12), wo der Zugang über eine Freitreppe erfolgt. Während der Zugang von den 
Schweizer Architekten schwellenlos gestaltet wird, müsste der Besucher sowohl im zweit 
als auch im dritt platzierten Wettbewerbsentwurf vor dem Eintreten eine Erhöhung des 
Zugangs überwinden. 
Im Projekt von Weber Hofer Partner Architekten (Abb. 29) durchschreitet der Besucher 
nach dem Betreten des Museums einen Durchgang in der Breite des quer zur Eingangsrich-
tung situierten Treppenhauses und gelangt in das Foyer. Durch T-förmig eingestellte Wän-
de wird das Foyer vom donauseitigen Vortragssaal und stadtseitigen Saal für Museums-
pädagogik getrennt. Sowohl die westlichste als auch die östlichste Gebäudeachse sind 
wesentlich niedriger als die 8,40 Meter hohen Räume im Erdgeschoß und verfügen über 
Zwischengeschoße, in denen Büros und Technik untergebracht sind. Über eine schlichte 
Treppenanlage (Abb. 30), die in Form einer eigenständigen Gebäudeachse räumlich vom 
Foyer getrennt ist, wird das zweite Geschoß erschlossen. Die Treppenläufe werden sehr 
schmal geführt, sodass die Treppenachse über einen Lichtschacht durch eine abgehängte 
Glasdecke in der Höhe des Erdgeschoßes als auch des Obergeschoßes belichtet wird. Im 
Vergleich zu diesem sehr zurückhaltenden, innerhalb einer schmalen Gebäudeachse unter-
gebrachten Treppenaufgang nimmt der von Peichl projektierte Aufgang in das Oberge-
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schoß (Abb. 21) beinahe das gesamte Zwischenvolumen ein. Der Treppenlauf wird zwar 
nur sehr schlicht entlang des donauseitigen Baukörpers geführt, durch den großzügigen 
Raum und die eingehängte, an den Schmalseiten geschwungene Galerie im Obergeschoß 
wird jedoch eine räumliche Inszenierung geschaffen. Wie auch bei der Gestaltung des Mu-
seumseingangs zeigt das Projekt von Professor Peichl eine stärkere architektonische Mar-
kierung des Treppenaufganges respektive der Wegführung durch das Museum. 
Im Entwurf der Schweizer Architekten befindet sich der Besucher am Treppenendpunkt 
des Obergeschoßes (Abb. 31) direkt in dem östlich der Treppenachse situierten Sonderaus-
stellungsraum. Die Modellfotografie (Abb. 28) des großformatigen Ausstellungsraumes 
zeigt einen unstrukturierten Raum mit zenitaler Belichtung durch eine abgehängte Glas-
decke, ungegliederte Wandflächen und einen fugenlosen Boden. Wie auch im Foyer ist die 
Treppenanlage durch eine Wandfläche entlang der Querachse des Gebäudes von dem über 
die gesamte Gebäudetiefe reichenden Raum abgetrennt. Westlich der Treppe ist eine ge-
richtete Folge an Ausstellungsräumen untergebracht, die durch eine massive, durchgehen-
de Wand von der Treppenachse getrennt ist. Auf zwei kleinere Räume folgt  ein größerer 
Raum in einem A-B-A Rhythmus. Die Abfolge wird in zwei Achsen mit einem Rich-
tungswechsel angeordnet. Für alle Ausstellungsräume im Obergeschoß (Abb. 30) ist im 
Siegerprojekt eine Tageslichtdecke vorgesehen. 
In den Projekten von Weber Hofer Partner Architekten, Gustav Peichl und Johann Über-
lackner wird das oberste Geschoß als ‚Ausstellungsgeschoß’ genutzt und durch Oberlich-
ten bzw. Dachflächenfenster mit zenitalem Licht versorgt. In den beiden erstplatzierten 
Entwürfen werden neben der Grafiksammlung im Untergeschoß bzw. Erdgeschoß ein 
großformatiger, offener Ausstellungsraum sowie eine gerichtete Raumfolge zur Verfügung 
gestellt. Die Unterbringung der Sammlung ist jeweils im Westen des Ausstellungsgescho-
ßes vorgesehen, die der Sonderausstellung im Osten. Ein wesentlicher Unterschied liegt in 
der Größe und damit bedingten Anzahl der Sammlungsräume, die im Schweizer Projekt 
den Anforderungen der Sammlungsformate besser entsprochen haben dürfte: Bei Peichl 
(Abb. 19) werden drei großformatige Räume miteinander verbunden, während bei der Ein-
reichung von Jürg Weber und Josef Hofer (Abb. 31) zwölf in ihren Dimensionen wesent-
lich kleinere Sammlungsräume in zwei Achsen angeordnet werden sollten. Der Rundgang 
im Projekt der Schweizer Architekten bietet bis auf die beiden Richtungswechsel keine 
weiteren Durchgänge entlang der Längsachse noch kann dieser durch einen zusätzlichen 
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Erschließungsgang verlassen werden. In Bezug auf die Wegführung ergibt sich bei Peichl 
und Partner neben den Durchgängen der gerichteten Abfolge durch den donauseitigen 
Gang eine für den Besucher flexiblere Durchwanderung der Sammlungsräume. Jeder der 
drei Räume kann durch zumindest einen weiteren Zu- bzw. Ausgang erschlossen werden. 
Im Vergleich der Projekte zeigt sich, dass die Wegführung durch das Museum der Schwei-
zer Architekten knapper gestaltet, für den Besucher eindeutiger nachvollziehbar aber zu-
gleich auch weniger flexibel ist. Im Gegensatz dazu wird im Entwurf von Überlackner 
(Abb. 12) keine Raumfolge, sondern eine offene, flexible Ausstellungsfläche konzipiert, 
die durch Konstruktionsstützen strukturiert wird und keine definierte Wegführung vorgibt. 
Die weiteren geforderten Funktionen Depot, Werkstätte, Garderobe, Bibliothek und Studi-
ensaal werden im Projekt der Schweizer Architekten im Untergeschoß (Abb. 32) unterge-
bracht. Zusätzlich befinden sich hier zwei Ausstellungsräume für die Grafiksammlung, die 
im Konkurrenzprojekt von Gustav Peichl im Erdgeschoß untergebracht sind und wesent-
lich kleiner als die Sammlungsräume im Obergeschoß dimensioniert sind. In Bezug auf die 
Situierung des Restaurants bzw. des Cafes wählen die erstplatzierten Projekte zwei unter-
schiedliche Standorte. Während Weber Hofer Partner Architekten diesen Bereich in der 
Westachse des Gebäudes vorsehen und die gedeckte Skulpturenhalle als Terrasse dienen 
soll, wählt Peichl die östliche Gebäudekante und platziert die Terrasse parkseitig. Die Situ-
ierung der Terrasse als auch die Anlieferung von Osten her scheint städtebaulich in diesem 
Projekt besser gewählt als die unterirdische Anlieferung von Westen bei den Schweizer 
Architekten. 
 
4.3 Kritik am Siegerprojekt 
In Bezug auf das vorgestellte Siegerprojekt kam die Jury zur Formulierung der folgenden 
Preisgerichtsbeurteilung: 
 
„,Länge läuft’ – mit dieser pragmatischen Disposition des Baukörpers ist das 
Projekt auf soliden Grund gelegt – und daß dabei die Zugangssituation von der 
Brückenmagistrale und von der Stadt auf den Giebel der Café- Anlieferung 
trifft, ist schon ein arger, aber der einzige Mangel einer eleganten, aufs Subli-
me abzielenden architektonischen Aussage. Dabei bleibt uns der Verfasser – 
trotz Aufforderung – eine Antwort schuldig: der Beton-Monolith leuchtet – 
aber nicht von Innen heraus: eine Glasschale als Kaschierung der Wärme-
dämmung müßte durchgängig hinterstrahlt werden, um den im Projekt darge-
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stellten Effekt zu erreichen. Fast alle musealen Belange sind gut gelöst – alle 
zentralen Ausstellungen liegen im 1. OG unter Tageslicht, die Erschließung ist 
knapp, die Orientierung eindeutig, die Skulpturenloggia als Haupteingang at-
traktiv. Zwei Einwände aber sind zu machen: das Café ist in seiner Lage iso-
liert, und ein weiterer gravierender Problempunkt stellt die Lage des gesamten 
Grafikbereiches in der Hochwasserzone dar.“52 
 
Trotz des klaren Urteils für den Entwurf des Schweizer Architekturbüros mit 6:4 Stimmen, 
gab es die Forderung an die Architekten, einigen Anmerkungen und Empfehlungen der 
Jury Folge zu leisten und das eingereichte Projekt zu überarbeiten: Auf Grund der Hoch-
wasserschutzfunktion wird die Überprüfung der Lage der grafischen Sammlung gefordert. 
Gegebenenfalls ist eine neue Lage der grafischen Sammlung sowie der entsprechenden 
Depots zu berücksichtigen. In Bezug auf die äußere Erscheinung des Gebäudes und seiner 
Leichtigkeit, wurde eine weitere Forderung gestellt. Die leuchtende Fassade des Baukör-
pers, wie sie auf der Modellfotografie abgebildet ist, ist laut Jury in ihrer Materialität nicht 
genügend nachgewiesen. Daher wird ein weiterer Nachweis verlangt. Weiters zu überden-
ken ist die Lage des Cafes in Bezug zum Foyer. Bei der näheren Betrachtung der Pläne 
fällt auf, dass der Weg vom Hauptplatz über die Fußgängerüberführung direkt zum Cafe 
bzw. seinem Anlieferungsportal führt. Eine Verlegung des Cafes an die Ostseite des Ge-
bäudes würde mit entsprechender Terrasse die Erschließung des Donauparks ermöglichen. 
Gegen eine solche Umpositionierung des Cafes spricht jedoch die Problematik einer wet-
tergeschützten Verbindung zwischen Cafe und Foyer.53 
Die Jury steht auch der Eignung der überdachten, offenen Halle als Skulpturengarten kri-
tisch gegenüber. Sie weist die Architekten einerseits auf die Problematik der Untersicht der 
Skulpturenhalle andererseits auf die Lichtverhältnisse hin. Die geforderte Quadratmeteran-
zahl wird zudem im Bereich der Ausstellungsräume unterschritten. Eine Verlängerung des 
geplanten Gebäudes darf allerdings nur flussabwärts erfolgen, sodass die Position der 
Westkante des Gebäudes unverändert bleibt. Unverändert sollte auf Wunsch der Jury auch 
die Höhe des Gebäudes von 16,8 Metern bleiben.54 Wie die Architekten mit den angeführ-
ten Kritikpunkten umgegangen sind und wie diese in der Ausführung umgesetzt wurde, 
soll nach der Besprechung des ausgeführten Bauwerks in Kap. 5.7 beantwortet werden.  
                                                
52 O.V. 1999/2, S. 90. 
53 Vgl. o.V. 1999/1, S. 47. 
54 Vgl. ebd., S. 47. 
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5 Baubeschreibung und Analyse 
Im folgenden Kapitel soll das ausgeführte Museumsgebäude im Detail beschrieben und 
analysiert werden. Grundlage ist der ausgeführte Bau, der mit der Dokumentation der beim 
Wettbewerb eingereichten Entwürfe gegenübergestellt werden sollen. 
5.1 Gesamtanlage und Grundstruktur 
In Entwurf (Abb. 25) und Ausführung (Abb. 33) wird der Baukörper als streng geometri-
scher Baublock an das westliche Ende des Bauplatzes entlang des Donauufers gesetzt. Der 
Quader sitzt auf einem unverputzten Sockelgeschoß aus Sichtbeton auf, das auf Grund des 
abfallenden Geländes des Donauparks nur an der donauseitigen Nordfassade bzw. entspre-
chend der Geländekontur an der östlichen und westlichen Schmalseite in Erscheinung tritt. 
An der Südseite in Richtung Stadt steht der verglaste Betonquader ohne Sockel direkt auf 
dem Bodenniveau auf. Das Gebäudevolumen wird durch einen ebenerdigen, sieben Meter 
hohen und 24 Meter langen Einschnitt in der gesamten Gebäudetiefe stark reduziert, der 
nicht mittig platziert, sondern aus dem Zentrum in Richtung Westen verrückt ist. Der 
entstehende überdachte Freiraum (Abb. 34/ 7) bleibt stützenfrei und verunklärt somit nicht 
die Rahmenform des Baukörpers. Das Sockelgeschoß wird als rechteckiger Unterbau für 
eine Terrasse über die westliche Gebäudefront verlängert. An der Südseite markieren zwei 
rote Betonkuben die Abgänge zur Tiefgarage. Die vertikale Struktur des ausgeführten 
Baukörpers setzt sich aus drei Hauptgeschoßen zusammen, wobei dem Erdgeschoß und 
dem Obergeschoß Zwischengeschoße zugeordnet werden. 
Gegenüber dem Entwurf ist der ausgeführte Bau in seinen Abmessungen etwas größer ge-
worden: Die Länge des Baukörpers wurde von 119 auf 130 Meter erweitert.55 Die Dimen-
sionen des stützenlosen Einschnittes sind in Entwurf und Ausführung mit einer Abmessung 
von 60 zu 24 Metern gleich geblieben.56 Die Gesamtbreite des Gebäudes von knapp 24 
Metern sowie die Höhe an der Ernst-Koref-Promenade von knapp 17 Metern wurden bei-
behalten. Zu einer Vergrößerung ist es in Bezug auf die Länge und Breite der unterirdi-
schen Betonwanne (Abb. 35) gekommen, die auf Grund der Tiefgarage im Süden und des 
Terrassenunterbaus im Westen in der Ausführung 144 Meter lang und 43 Meter breit ist. 
                                                
55 Vgl. Loderer 2003, S. 32. 
56 Vgl. Weber 2004, S. 7. 
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Für die Konstruktion des Baukörpers wurde sowohl vorfabrizierter als auch vor Ort gegos-
sener Beton verwendet.57 Die 50 Zentimeter breiten, mit vorgelegten magnesitgebundenen 
Holzwolleplatten gedämmten Stahlbetonaußenwände tragen gemeinsam mit den drei Trep-
penkernen die gesamte Konstruktion.58 Die Gebäudelast wird in die druckbeständige und 
wasserdichte Betonwanne des Untergeschosses abgeleitet, die über mehr als hundert Be-
tonzugpfähle von zirka zwanzig Metern Länge im Erdgrund verankert ist und in Ausrich-
tung und Lage dem Hochwasserdamm folgt.59 Diese Verankerung soll bei Hochwasser den 
Auftrieb des Gebäudes verhindern.  
 
5.2 Gliederung des Inneren 
5.2.1 Untergeschoß 
Ausgangspunkt für den Besucher ist die Gebäudeachse mit der Haupttreppe (Abb. 35/ Abb. 
36), die zu beiden Seiten von kurzen Durchgängen flankiert wird. Diese vermitteln zwi-
schen dem östlichen und westlichen Untergeschoßbereich. Im Entwurf (Abb. 32) war eine 
natürliche Belichtung dieser Achse durch Fensteröffnungen an der Nordwand vorgesehen, 
die in der Ausführung geschlossen wurden. Die Belichtung in der Ausführung erfolgt 
durch je zwei tellerförmige Deckenspots in den beiden Durchgängen und an den Untersei-
ten der Treppenläufe. Während Treppenschacht und -läufe in Sichtbeton belassen werden, 
sind die  nördliche und südliche Außenwand mit einer Metallgitterverkleidung versehen. 
Im östlichen Gebäudeteil des Untergeschoßes sind donauseitig an der Nordfassade Garde-
robe, Bibliothek (Abb. 37) sowie Studiensaal angeordnet. Bibliothek und Studiensaal wer-
den als offene Raumeinheit sind nur durch eine Glaswand voneinander getrennt und durch 
eine schmale Reihe an kleinformatigen Oberlichtenfenstern belichtet. Südlich der Mit-
telachse führt ein Gang zu Sanitäranlagen (Abb. 38), die im Entwurf durch ihre Platzierung 
in der östlichsten Gebäudeachse schlecht erreichbar waren. Wie im Entwurf ist südlich der 
Mittelachse das Grafikdepot untergebracht. 
Bis auf die Schmalseiten des Treppenschachts werden in diesen allgemeinen Bereichen 
alle Wandfläche in Sichtbeton belassen und durch weißgraue, dezente Türen gegliedert. In 
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58 Vgl. o.V. 2004, S. 56. 
59 Vgl. Hötzl 2003, S. 22. 
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eine abgehängte, filigrane Aluminiumdecke integrierte Neonröhren sorgen wie auch in 
Garderobe, Bibliothek und Studiensaal für eine künstliche Beleuchtung. Gegenüber dieser 
sehr kühlen Atmosphäre der verwendeten Materialen Sichtbeton, Metall sowie Gussasphalt 
für den Boden vermitteln die in Garderobe und Bibliothek von den Architekten geplanten 
fixen Einbauten aus hellbraunem Birkenholz einen wärmeren Charakter. 
Westlich des Treppenschachts (Abb. 35) sind die Räumlichkeiten für die Grafikausstellung 
untergebracht, deren Anordnung aus dem Entwurf übernommen wurde. Ein über die ge-
samte Breite des Gebäudes dimensionierter Raum wird durch eine Betonwand entlang der 
Mittelachse des Gebäudes in zwei Raumbereiche unterteilt, die durch raumhohe Durch-
gänge raumübergreifend gestaltet werden. Es wird aus funktionellen Gründen in Entwurf 
und Ausführung auf jegliche Fensteröffnungen verzichtet und die abgehängte Aluminium-
decke übernommen.  
Während im Entwurf (Abb. 32) die Erschließung des westlichen Untergeschoßes über ei-
nen Zugang an der Nordseite erfolgen sollte und Depot- und Werkstättenräume als Raum-
folge erschlossen wurden, wird im ausgeführten Gebäude das gesamte westliche Unterge-
schoß über einen Gang entlang der Mittelachse erschlossen. Westlich der 
Grafikausstellung befinden sich an der Nordfront die Werkstätten und im Süden Depotflä-
chen, die im Unterschied zum Entwurf in drei Räume unterteilt wurden. Die Anordnung 
der Funktionsbereiche hat sich bis auf Tiefgarage und Terrassenunterbau zwischen einge-
reichtem Projekt und Ausführung nicht erheblich verändert, jedoch wurde die Erschließung 
durch den zentralen Gang wesentlich verbessert. Gegenüber dem Entwurf  zeigt sich eine 
räumliche Verkleinerung bzw. Unterteilung einzelner Funktionen. Es kann festgehalten 
werden, dass entgegen der Juryempfehlungen keine Notwendigkeit für eine Umplatzierung 
der Grafiksammlung noch der Grafikdepots bestanden hat. 
 
5.2.2 Erdgeschoß und erstes Zwischengeschoß 
Von der Skulpturenhalle führt eine leicht aus der Mittelachse des Gebäudes angelegte Türe 
in das Cafe bzw. Restaurant (Abb. 39/8) im Westen. Der offene, knapp sieben Meter hohe, 
gebäudebreite Raum wird nach Norden und Süden durch Betonwände geschlossen und 
nach Osten nur durch eine Glaswand definiert. Die räumlich separierte Küche im Nordwe-
sten und die südwestliche Funktionseinheit mit Lager, Treppenhaus und Lastenaufzug sind 
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im Unterschied zum knapp sieben Meter hohen Restaurantraum 3,5 Meter hoch, sodass an 
dieser Stelle ein über das Treppenhaus zu erreichendes Zwischengeschoß (Abb. 43) einge-
fügt werden kann. Ein schmaler Gang entlang der westlichen Gebäudefront erlaubt den 
Zugang zu Sanitäranlagen für das Restaurant sowie zu weiteren Lagerräumlichkeiten. Der 
Gang wird durch ein schmales Fensterband an der Westfassade belichtet. 
Im Unterschied zur Ausführung sollte der breiter dimensionierte Restaurantraum im Ent-
wurf (Abb. 29) durch ein Fenster an der Südwand geöffnet werden. Da im Entwurf die 
Terrasse in der Skulpturenhalle untergebracht werden sollte, war weder der Durchgang zur 
Westfassade noch die Öffnung der Westfront für den Besucher erforderlich. In der Ausfüh-
rung öffnet sich der Baukörper hingegen stärker Richtung Westen und die Platzierung der 
Terrasse wird näher an den Brückenkopf herangeführt, wodurch an der Westfront eine In-
teraktion mit dem Außenraum bewerkstelligt wird. 
Der Zugang zum Museum befindet sich an der östlichen Seitenwand der Skulpturenhalle 
(Abb. 39). Der Besucher betritt das Museum über einen kurzen brückenartigen Gang, der 
durch die Verglasung der südlichen Seitenwand einen Einblick in die vertikale Erstreckung 
des Treppenhauses erlaubt (vgl. Abb. 36). Der parallel zur östlichen Seitenwand der Skulp-
turenhalle angeordnete Treppenschacht wird an der gegenüberliegenden Seite von einem 
weiteren Verbindungsgang begrenzt, der zum Ausgang des Museums führt. 
Über den Gang gelangt man zunächst in das sieben Meter hohe, gebäudebreite Foyer (Abb. 
40). Die nördliche und südliche Sichtbetonwand wird durch zwei großformatige Fenster-
bänder strukturiert, die sich durch das Foyer in die anschließenden Räume durchziehen. 
Die westliche Begrenzungswand trennt das Foyer vom Treppenschacht. Die Ostwand des 
Foyers wird mit einer hellbraunen Birkenholzvertäfelung mit Einbauten für Museumsshop 
und Empfangsschalter verkleidet, die zu beiden Seiten von großformatigen Holzdoppeltü-
ren flankiert wird. Die verbleibende Breite zwischen Fensterverglasung und Türrahmen 
wird durch eine transparente Glasscheibe akustisch verschlossen. Oberhalb der Holzein-
bauten schneidet das erste Zwischengeschoß in die Ostwand des Foyerraumes ein (vgl. 
Abb. 34), wodurch die Raumhöhe auf 3,5 Meter reduziert wird. Die Belichtung des in sei-
ner Formensprache reduzierten Foyers erfolgt über die Fensterbänder und eine abgehängte, 
filigrane Aluminiumdecke mit integrierten Neonröhren, die mit dem dunklen, fugenlosen 
Gussharzboden kontrastiert.  
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An das Foyer anschließend sind donauseitig ein karger, multifunktionaler Vortragsraum 
mit 250 Sitzplätzen (Abb. 41) und stadtseitig ein schmälerer Saal für Museumspädagogik 
(Abb. 42) angeordnet, die durch eine Zeile von kleineren Räumen getrennt werden. Op-
tisch werden diese Räume durch die durchlaufenden Fensterbänder, die transparenten 
Glasbegrenzungen sowie die einheitliche Gestaltung von Boden, Wandfläche und Decke 
mit dem Foyer verbunden. Während der Vortragsraum in Sichtbeton belassen wird, ist die 
Innenwand des Saals für Museumspädagogik mit Birkenholzeinbauten verkleidet und 
durch ein schmales Fensterband strukturiert. Der Verlauf der in die abgehängte Alumini-
umdecke integrierten Neonröhren verstärkt den Tiefenzug der Fensterbänder dieser schma-
len, langgezogenen Räume. Die Raumhöhe von sieben Metern wird im Bereich der schma-
len Raumzeile auf knapp 3,5 Meter reduziert und das Zwischengeschoß fortgesetzt. In der 
Raumzeile (vgl. Abb. 39) sind ein weiteres Treppenhaus, ein Lagerraum für den Museums-
shop, Beiräume für Museumspädagogik und Vortragssaal sowie ein Durchgang zu den Bü-
ros in der östlichen Gebäudeachse angeordnet. Über das Treppenhaus an der Südfront ge-
langt man in das doppel-T-förmige erste Zwischengeschoß (Abb. 43), wo sich Aufenthalts- 
und Besprechungsräume sowie Büros an der Ostfront befinden. 
Vergleicht man das ausgeführte östliche Erdgeschoß (Abb. 39) mit dem eingereichten Pro-
jekt (vgl. Abb. 29) zeigt sich, dass entsprechend der Verlängerung der Ausführung die ur-
sprünglich versetzten Fensterbänder parallel zu einander angeordnet und gestreckt werden. 
Im Entwurf waren weder die Räume zwischen den beiden Sälen noch das ins Foyer ein-
schneidende Zwischengeschoß vorgesehen. In ihrer Dimensionierung sind Vortragssaal 
und Museumspädagogik schmäler geworden. Die Funktionen der östlichsten Gebäudeach-
se können in der Ausführung in die zentrale Raumzeile verlagert werden, wodurch zusätz-
liche Büroräumlichkeiten geschaffen werden konnten. Eingang und Ausgang wurden von 
den Ecken leicht in Richtung Mitte verrückt, sodass in der Ausführung an der Südfront ein 
Aufzug untergebracht werden konnte. Es kann festgehalten werden, dass die grundlegende 
Disposition der Funktionen aus dem Entwurf übernommen wurde, jedoch einzelne Detail-
fragen in der Ausführung klarer ausgestaltet werden. Trotz der zusätzlich eingefügten 
Räume wurde die Zugangssituation sowie die Anordnung und raumintegrierende Gestal-
tung von Foyer, Vortragsraum und Museumspädagogik des Entwurfs beibehalten. 
 
29 
5.2.3 Obergeschoß und zweites Zwischengeschoß 
Die vertikale Erschließung des Gebäudes erfolgt über den Treppenschacht in Sichtbeton 
(Abb. 44). Einschließlich eines in der Höhe des ersten Zwischengeschoßes eingefügten, 
stützenlosen Podestes ist der Treppenschacht viergeschossig (Abb. 45), wobei der Trep-
penlauf zwischen Kellergeschoß und Erdgeschoß am steilsten ansteigt. Das in die Trep-
penwand eingehängte Podest vermittelt zwischen Erdgeschoß und Obergeschoß und wird 
sowohl durch ein Fenster zur Skulpturenhalle als auch durch einen Einschnitt in der Fo-
yerwand belichtet. Als Brüstungen dienen brusthoch geführte Stahlbetonelemente sowie 
zwei dezente, metallene Handläufe an den Außenwänden. Während die dezente Belichtung 
der Treppenläufe in Untergeschoß und Erdgeschoß künstlich über tellerförmige Spots an 
der Unterseite der Treppenläufe erfolgt, gelangt zwischen Erdgeschoß und Obergeschoß 
durch die beschriebenen Öffnungen von der Skulpturenhalle als auch vom Foyer natürli-
ches Licht in den Schacht. Die Treppenläufe ins Obergeschoß werden durch die abgehäng-
te Glasdecke des Obergeschoßes belichtet und vermitteln im Vergleich zum Untergeschoß 
einen wesentlich helleren Eindruck (Abb. 47). Der Verlauf der Treppe vom wenig belichte-
ten Kellergeschoß zum Licht durchfluteten Obergeschoß vermittelt auf subtile Weise eine 
Inszenierung des Schachts, der durch die feingliedrigen Metallverkleidung der Süd- und 
Nordwände sowie verspiegelte Sponsorennamen an den Sichtbetonwänden die stärkste 
architektonische Gestaltung erfährt. Der Treppenschacht weist zwischen Entwurf (Abb. 
29/Abb. 30) und Ausführung keine wesentlichen Veränderungen auf, jedoch war durch die 
schmale Führung der einzelnen Treppenläufe ein durchgehender Lichtschacht zwischen 
den Treppenläufen vorgesehen. Die im Entwurf aus dem Foyer weitergeführte abgehängte 
Decke wurde zu Gunsten der Verbreiterung der Treppenläufe aufgegeben. 
In Entwurf (Abb. 31) und Ausführung (Abb. 46) trennt der Treppenschacht die Ausstel-
lungsfläche des Obergeschoßes in den Sammlungsbereich im Osten und die Sonderausstel-
lung im Westen, jedoch wurde die Zugangssituation vom Treppenhaus zwischen Entwurf 
und Ausführung leicht abgeändert. Während man im Entwurf am Endpunkt der Treppe 
bereits im Sonderausstellungssaal anlangen sollte und der Zugang zu den Sammlungsräum-
lichkeiten über einen schmalen Durchgang erfolgte, endet die Treppe in der Ausführung in 
einem kurzen Gang, von dem aus Ausstellung und Sammlung gleichwertig erschlossen 
werden. Dieser Gang überbrückt die Breite des Treppenschachtes und wird an der gegenü-
berliegenden Nordseite wiederholt (Abb. 47). 
30 
Im Sammlungsbereich (Abb. 46) wird eine gerichtete Raumfolge unterschiedlich großer 
Räume zu beiden Seiten der Längsachse als vorgegebener Rundgang (Abb. 48) angelegt. 
Am Scheitelpunkt der Abfolge wird ein flexibel nutzbarer, stark gedrungener Raum mit 
langgestrecktem Fensterband (Abb. 49) in der westlichsten Gebäudeachse ergänzt, der ge-
sondert von der Raumabfolge positioniert ist. Der Raum verfügt nur über einen Ein- bzw. 
Ausgang, versteht sich also als Ergänzung der Raumfolge und nicht als Bestandteil des 
Rundgangs. Am Scheitelpunkt erfolgt auch der Richtungswechsel des Rundganges für den 
Besucher, dessen Weg entlang der Nordfassade wieder in Richtung Treppenschacht zu-
rückgeführt wird. Im letzten Raum der Abfolge ermöglicht der verglaste Durchgang (Abb. 
47) den Zugang zur Sonderausstellungsbereich bzw. ein raumhoher Durchgang an der Mit-
telachse den Weg zum Treppenhaus. In der Westachse kann durch die niedrige Raumhöhe 
ein zweites Zwischengeschoß (Abb. 50) eingefügt werden. Bis auf einen Treppenaufgang, 
den Aufzugsschacht und einen Technikraum wird das zweite Zwischengeschoß für die 
Konstruktion der abgehängten Glasdecke des Ausstellungsgeschosses genutzt. 
Zwischen Entwurf (Abb. 31) und Ausführung (Abb. 46) kommt es zu einer leichten Ver-
änderung des Rhythmus in der Abfolge der einzelnen Räume. Während im Entwurf die 
Abfolge von zwei kleineren Räume und einem größeren Raum streng beibehalten werden 
sollte, findet der Rundgang in der Ausführung mit einer Folge von drei größeren Räumen 
seinen Abschluss. Der zusätzliche Raum in der westlichsten Gebäudeachse war nicht als 
Teil der Sammlung konzipiert, wodurch der Baukörper in Richtung Brückenkopf stärker 
geschlossen war und keine Ausblicke geboten hat. 
Vom Endpunkt der Treppe gelangt der Besucher über den Durchgang in den Sonderaus-
stellungsbereich im östlichen Obergeschoß. In Entwurf (Abb. 31) und Ausführung (Abb. 
46) ist dieser Bereich als großformatiger, nicht gegliederter Saal über die gesamte Innen-
breite des Gebäudes von rund zwanzig Metern konzipiert. In der Ausführung hat der Saal 
eine Länge von 40 Metern und wird durch einen weiteren Raum in der nordöstlichen Ge-
bäudeecke ergänzt. Hier zeigt sich eine Abweichung vom eingereichten Entwurf: Die öst-
lichste Gebäudeachse sollte bis auf eine Türe vom öffentlichen Bereich des Museums ab-
getrennt bleiben und Büroräume umfassen. In diesem Bereich kann in der Ausführung die 
geforderte zusätzliche Ausstellungsfläche gewonnen werden. 
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5.3 Gestaltung der Ausstellungsflächen 
5.3.1 Sammlung 
Die unterschiedlich großen Räume des Sammlungsrundganges (Abb. 48) sind mit einer 
Länge von knapp acht Metern bzw. knapp sechzehn Metern relativ klein dimensioniert und 
nach Angabe der Architekten „auf die Abmessungen der ausgestellten Werke abge-
stimmt.“60 Die Unterkonstruktion der Betonaußenwände wird mit groben Spannplatten und 
dünnen Gipsplatten beschichtet und weiß gestrichen.61 Großformatige, rechteckige Ein-
schnitte in die eingestellten Leichtbauwände mit Gipsplattenverkleidung führen von einem 
Raum in den nächsten und bieten dem Besucher einen Durchblick bis zum jeweils ab-
schließenden Raum der Achse. In der nördlichen Achse der Sammlung wird die Raum-
flucht durch den schmalen Durchgang der Treppenachse bis zur Sonderausstellung weiter-
geführt und der entstehende Tiefenzug in den östlichen Gebäudeteil verlängert.  
In jeder Achse werden drei Räume durch einen schlichten Fenstereinschnitt in der Beton-
außenwand seitlich belichtet (Abb. 51). Die hochrechteckigen Fenster werden dezent in der 
Ecke zwischen Außenwand und Leichtbauwand zum folgenden Raum platziert und sind 
beim Betreten des Raumes nicht sofort sichtbar, werden also der Fluchtlinie der Raumab-
folge untergeordnet. An dieser Stelle wird der Einblick in den Zwischenraum von Beton-
rückwand und Glasummantelung sowie in die Konstruktion der Glashülle frei gegeben.  
Bis zur abgehängten Glasdecke beträgt die Raumhöhe knapp sechs Meter. Die Gestaltung 
der Glasdecke weist wie die Flucht der Durchgänge einen starken Tiefenzug auf (vgl. Abb. 
48). Die Konstruktion zieht sich einheitlich über die gesamte Fläche der Sammlung, sodass 
die Leichtbauwände ohne tragende Funktion unter der Deckenkonstruktion eingestellt sind. 
Der vereinheitlichende Charakter der Glasdecke zieht den Raum zusammen und es kommt 
zu einer zusätzlichen Betonung der Längsachse der Raumabfolge. 
V-förmigen Betonelemente (Abb. 52) sowie die unteren Fachwerkgurte der Dachkonstruk-
tion dienen zur Verankerung der Glasdeckenabhängung von zwei Metern. An der Glas-
deckenabhängung werden eloxierte Aluminiumprofile mit einer integrierten Stromschiene 
befestigt. Die Aluminiumprofile tragen die geätzten Verbundglasplatten, die das einfallen-
                                                
60 Weber 2003, S. 105. 
61 Vgl. o.V. 2004, S. 56. 
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de Licht streuen.62 Während sich die Aluminiumprofile an der Ausrichtung der Samm-
lungsräume entlang der Längsachse orientieren, indem sie über die Raumgrenzen geführt 
werden und den Tiefenzug zusätzlich verstärken, verläuft die Struktur der Deckenglasplat-
ten entlang der Querachse des Gebäudes. Längs- und Querachse des Gebäudes werden so-
mit zum bestimmenden Gestaltungsmerkmal der abhängten Glasdecke. Der sich über der 
Glasdecke befindliche Raum (Abb. 53), die Konstruktionselemente sowie die streifenför-
mig angeordneten Oberlichtgläser zeichnen sich in Umrissen an der Glasdecke ab. Auf 
Grund dieser Durchlässigkeit der Decken- bzw. Dachkonstruktion können die sich verän-
dernden äußeren Lichtverhältnisse am Himmel im Raum wahrgenommen werden. Der 
Lichteinfall kann aber insofern kontrolliert werden, als die Oberlichtgläser über eine inte-
grierte Beschattungsanlage verfügen. Bei zu geringer Lichteinstrahlung ermöglicht eine in 
die Hängekonstruktion integrierte Lichtquelle die künstliche Beleuchtung der geätzten 
Glasdecke. 
Im starken Kontrast zur Leichtigkeit der Glasdecke steht das Material des hellen Betonbo-
dens. Trotz dieser unterschiedlichen Materialität ist sowohl der Glasdecke als auch dem 
Betonboden gemeinsam, dass sie sich über die gesamte Sammlungsfläche ausbreiten. Im 
Sammlungsbereich wird demzufolge nicht die Abgeschlossenheit der einzelnen Raumein-
heiten sondern die Flucht der Raumabfolge betont. Die in den Betonboden eingelassenen 
schmalen Metallgitter brechen zwar mit der Raumflucht, werden aber bewusst nicht an die 
Raumgrenzen gesetzt, um eine zu starke Zäsur zu vermeiden. Es entsteht eine subtile, or-
thogonale Strukturierung der Sammlung zwischen Glasdecke und Betonboden. Während 
die Sammlungsräume der gerichteten Raumfolge durch ihre räumliche Struktur zum 
Durchschreiten der gesamten Abfolge auffordern und auch die schmal dimensionierten 
Ausblicke sehr zurückhaltend in einer Raumecke angebracht sind, lädt der Raum in der 
westlichen Gebäudeachse (Abb. 49) durch seine gedrungene Gestaltung mit dem großflä-
chigen, nicht zu übersehenden Fensterband zum Verweilen ein. 
Der abschließende Raum führt zum nördlichen Durchgang in die Sonderausstellung (Abb. 
54). Seine Innenwand besteht aus vier transparenten, sechs Meter hohen Glasscheiben, die 
den Einblick in die vertikale Achse des Treppenschachts erlauben. Der Durchgang kann 
verschlossen und bei Abdunkelung der Glasdecke als kleine Raumeinheit für Videovorfüh-
rungen (Abb. 55) genutzt werden. 
                                                
62 Vgl. ebd., S. 56. 
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5.3.2 Sonderausstellung 
Der stützenlose Sonderausstellungsraum (Abb. 56) weist wie die Sammlungsräume durch 
die den gesamten Raum überspannende Gestaltung der abgehängten Glasdecke und die 
Aluminiumprofile einen starken Tiefenzug auf, der durch die Strukturierung des Betonbo-
dens entlang der Querachse des Gebäudes kontrastiert wird. Auf fix eingestellte Trenn-
wände wird im Unterschied zur Sammlung verzichtet um einen für jegliche Größenanfor-
derungen flexiblen, offenen Raum zu schaffen. Dem Besucher wird kein Weg vorgegeben, 
der eine Ordnung der Ausstellungsgegenstände wie in der Sammlung impliziert, sondern 
die Begehung erfährt eine Befreiung von jeglicher vorgegebenen räumlichen Abfolge. 
Der Raum kann als Gesamteinheit belassen werden oder durch eingehängte Metallstän-
derwände (Abb. 57) bzw. eingestellte Wandflächen (Abb. 58) gegliedert werden. Durch 
Füße und Hängekonstruktion der Metallständerwände entstehen keine abgeschlossenen 
Raumkompartimente, sondern durchlässige Raumbereiche. Der Eindruck eines Einheits-
raumes bleibt durch die frei bleibenden Flächen unter- und oberhalb der Metallständer-
wände bestehen. Das gilt auch für die Stellwände, die den Raum nur geringfügig struktu-
rieren und in erster Linie zusätzliche Hängefläche bewerkstelligen.  
Im Unterschied zu den Sammlungsräumen wird im Sonderausstellungsraum auf jegliche 
seitliche Öffnung bzw. Lichtquelle verzichtet. Die Flächen der Begrenzungswände bleiben 
bis auf die Zugänge und Ausgänge gänzlich unstrukturiert. An der Ostwand führt ein 
rechteckiger Durchgang in den zweiten Sonderausstellungsraum, der an der nordöstlichen 
Ecke durch ein hochrechteckiges Fenster (Abb. 59) vergleichbar mit den Fenstern der 
Sammlung geöffnet wird. Im Unterschied zum Raum in der westlichsten Gebäudeachse, 
der begehungstechnisch sowie gestalterisch von der Raumfolge gesondert ist, wird der 
Raum in der östlichsten Achse durch seine Raumhöhe von knapp sechs Metern und die 
abgehängte Glasdecke unmittelbar in den Ausstellungsbereich integriert.  
Der Entwurf der Sonderausstellung (Abb. 28) zeigt bereits in der Projektphase die durch-
gehende abgehängte Glasdecke der Ausführung und lässt eine vergleichbare materielle 
Behandlung vermuten. Die Glasdecke weist jedoch keine Betonung der Raumtiefe durch 
die Deckenprofile auf. Ebenso wenig zeigt die Darstellung des Bodens die raumstrukturie-
renden Metallgitter. Die westliche Begrenzungswand zeigt zwei großformatige, raumhohe 
Durchgänge, auf die in der Ausführung zu Gunsten eines abgeschlossenen Raumes ver-
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zichtet wurde. Sowohl in Bezug auf die zur Verfügung stehende Wandfläche als auch die 
akustischen Bedingungen zeigt sich eine Weiterentwicklung gegenüber dem Entwurf. 
Das ausgeführte Obergeschoß ist durch eine Reduktion an funktionalen wie architektoni-
schen Details gekennzeichnet. Alle technischen Anforderungen, wie Strom, Anschlüsse 
oder Belüftung werden hinter den Wandverkleidungen bzw. im Zwischenraum von Glas-
decke und Dach untergebracht. Die das Obergeschoß charakterisierende durchgehende 
Glasdecke schafft eine „konzentrierte, ruhige und gleichmäßige Ausleuchtung der Räu-
me.“63 Die zurückhaltenden, streng linearen Raumformen ordnen sich ihrer Funktion unter, 
sind frei von jeglicher lauten räumlichen Inszenierung und bedingen eine axiale Wegfüh-
rung durch die Ausstellungsräume. Die übersichtlich gestaltete Wegführung bietet im ge-
samten Obergeschoß Durchblicke in die jeweils folgenden Räume indem alle Durchgänge 
- auch die zur Sonderausstellung - in einer Achse angeordnet werden. Die Räume der 
Sammlung sowie der Sonderausstellung ordnen sich ihrer Funktion als Ausstellungsraum 
unter, wobei im Bereich der Sammlung eine kontrollierte Öffnung des Museumsraumes 
zur äußeren Umgebung vollzogen wird. Als Ausnahme kann der gedrungene Raum in der 
westlichsten Gebäudeachse angeführt werden, der durch seine großformatige Fensteröff-
nung und seine niedrige Raumhöhe eine gewisse Autonomie gegenüber den anderen Räu-
men einnimmt. Nicht die Funktion als Teil des Rundgangs, sondern der gerahmte Ausblick 
definiert die architektonische Gestaltung dieses Raumes. 
 
5.4 Fassadengestaltung 
Die Gestaltung der Fassade zeigt in Entwurf (Abb. 24) und Ausführung (Abb. 60) eine 
vereinheitlichende Verkleidung mit vorgelagerten Verbundglasscheiben, die direkt an das 
Erdbodenniveau bzw. an den Betonsockel geführt wird. Die Verbundglasscheiben (Abb. 
134) des ausgeführten Gebäudes haben eine Größe von 1,35 zu 3,33 bzw. 3,66 Metern mit 
einer stark reduzierten Glasstärke. Alle an den Seitenwänden montierten Glasscheiben sind 
horizontal mit einem acht Zentimeter hohen, durchlaufenden Schriftband ‚lentos kunstmu-
seum’ bedruckt. Der Schriftzug wurde auf die Innere der beiden Scheiben in Chrom aufge-
dampft, wodurch ein Spiegeleffekt entsteht.64 
                                                
63 Maier-Solgk 2008, S. 145. 
64 Vgl. o.V. 2004, S. 52. 
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Zur Befestigung der einzelnen Glasscheiben wird eine Hängekonstruktion aus Chromnic-
kelstahl (Abb. 52) am Betonbaukörper angebracht. Die stark in Erscheinung tretenden Pro-
file werden galgenförmig am Dach befestigt und durch fünf Chromnickelstahlstützen an 
der Betonwand abgesichert, auf die an den Gebäudecken aus architektonischen Gründen 
verzichtet wurde. Durch die Führung der Profile entsteht ein Freiraum von 80 Zentimetern 
zwischen der konstruktionstragenden Betonwand und der Glasschicht. Die vertikalen Glas-
scheiben werden durch eine zweiarmige Punkthalterung aus Stahlguss an den Profilen be-
festigt (Abb. 61), welche alternierend in U-Form mit integrierter Wannenleuchte bzw. in 
schlichter Rechteckform ausgeführt werden. Je eine blaue und eine rote Leuchtstoffröhre 
können entweder klare oder gemischte Farbtöne erzeugen und in ihrer Intensität gesteuert 
werden.65 Alle horizontal gelagerten Glasplatten, wie im Bereich der Skulpturenhalle, wer-
den an sechs Punkten aufgehängt und absturzgesichert. Den gesimslosen Übergang von 
vertikaler Glasfläche zur Flachdachkonstruktion aus Glas bilden Dachrandgläser (Abb. 
62). Die Oberlichtgläser aus Isolierglas mit integrierter Beschattungsanlage liegen auf vor-
fabrizierten, V-förmigen Betonelementen auf (Abb. 52), die ihrerseits von zwei miteinan-
der verspannten Fachwerkgurten getragen werden.66 
Der Aufriss der Südfassade (Abb. 63) wird im Erdgeschoß einerseits durch den Einschnitt 
von sechzig Metern Länge andererseits durch ein schmales langgezogenes Fensterband zur 
Belichtung des Foyers horizontal akzentuiert. Das Fensterband wird auf die Betonaußen-
wand gesetzt. Der Freiraum, der durch den Abstand zwischen Glashaut und Betonwand 
entsteht, wird durch vertikal gesetzte Glasscheiben geschlossen. Ohne weitere Strukturie-
rung verbleibt die südliche Fassadenfläche des ersten Obergeschoßes. Die drei schmalen, 
hohen Fensteröffnungen in der Betonwand der Sammlung (Abb. 46) werden von der Glas-
ummantelung kaschiert. 
Vergleicht man das eingereichte Projekt (Abb. 24) mit den am Grundriss der Ausführung 
(Abb. 39) eingezeichneten Fensteröffnungen in der Betonrückwand zeigt sich, dass das 
querrechteckige Fenster östlich der Skulpturenhalle durch eine durchgehende Betonwand 
geschlossen wurde. Die vier hochrechteckigen Fensteröffnungen im Obergeschoß wurden 
auf drei reduziert. Das Fensterband im Erdgeschoß wurde gegen die Ostkante verlängert, in 
seiner Höhe reduziert und von seiner Kaschierung durch die Glashülle befreit. Die durch-
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66 Vgl. ebd., S. 56. 
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gehende Glashülle und Kaschierung der Fensteröffnungen des Entwurfs wird demzufolge 
in der Ausführung gelockert. Während alle vertikal hängenden Glasscheiben in der Aus-
führung bündig angebracht werden und die Strukturierung der Fassadenfläche durch die 
durchscheinenden Konstruktionselemente bewerkstelligt wird, war im eingereichten Ent-
wurf (vgl. Abb. 24) eine in ihrer Höhe versetzte Montage der einzelnen, ungleich hohen 
Glasplatten vorgesehen. Es kann davon ausgegangen werden, dass im Entwurf die Be-
druckung mit einem durchlaufenden Schriftzug noch nicht vorgesehen war, da die versetz-
te Montage der Glasscheiben eine ungemein schwierigere Umsetzung eines durchlaufen-
den Bandes zur Folge gehabt hätte. Über die genaue Behandlung des Glases in der 
Entwurfsphase gibt die Dokumentation des Projektes keinen Aufschluss. Es wird lediglich 
auf die Alternativen einer Ätzung bzw. eines Siebdruckes hingewiesen.67 
Der Aufriss der Nordfassade (Abb. 64/Abb. 1) unterscheidet sich von der Südfassade im 
Wesentlichen dadurch, dass die Glasummantelung auf dem Betonsockel aufsteht. Dieser 
bleibt unverputzt und wird durch querrechteckige Fenstereinschnitte strukturiert. Das an 
der Südfassade beschriebene langgezogene Fenster sowie der Einschnitt der Skulpturenhal-
le sind in ihrer Gestaltung auch an der Nordfassade vorhanden. Wie an der Südfassade 
werden drei hochrechteckige Fensteröffnungen in der Betonrückwand der Sammlung zu 
Gunsten einer einheitlichen Erscheinung durch die Glasummantelung kaschiert. Der Ent-
wurf der Nordfassade (Abb. 25) zeigt leichte Abweichungen in Bezug auf die Anordnung 
der Fenster im Betonsockel. Die Anzahl der hochrechteckigen Fensteröffnungen im Aus-
stellungsgeschoß wurde am ausgeführten Gebäude von vier auf drei reduziert. In Entwurf 
und Ausführung kontrastiert der Sichtbetonsockel mit der Leichtigkeit der Glasfassade und 
verweist auf die schwere Materialität des Betonkerns.  
An der Westseite des Gebäudes (Abb. 65) schneiden ein großformatiges, quadratisches Tor 
aus Chromnickelstahl für die Anlieferung sowie eine langgezogene Öffnung in die Glas-
ummantelung ein. Im Erdgeschoß tritt die durchsichtige Verglasung der querrechteckigen, 
breiten Fenster- bzw. Türöffnung auf das Niveau der Betonwand zurück und wird von der 
Glasummantelung eingefasst. An dieser Stelle wird der einheitliche Glasmantel optisch 
beeinträchtigt. Die beiden darüber liegenden Öffnungen sind schmale, langgezogene Fen-
sterbänder, die sich hinter der bedruckten Glasummantelung befinden. Im Unterschied zum 
ausgeführten Baukörper zeigt der Entwurf der Westfassade (Abb. 26) eine schmale in die 
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Glasfassade einschneidende Türöffnung. Die geschlossene Westfassade wurde in der Aus-
führung stärker zur Belichtung des Inneren geöffnet. 
Der Entwurf der Ostansicht (Abb. 27) zeigt eine großflächige Unterbrechung der einheitli-
chen Glasummantelung ab dem ersten Zwischengeschoß. In der Ausführung (Abb. 66) 
springt dagegen nur im Erdgeschoß und ersten Zwischengeschoß eine unbedruckte Glas-
fläche auf die Ebene der Betonwand zurück und wird dreidimensional von der bedruckten 
Fassadenhülle eingefasst. Das Obergeschoß bleibt durch die Kaschierung der hochrechtec-
kigen Fensteröffnung ungegliedert. 
Durch die Konstruktion der Glasfassade wird das kubische Volumen des Betonkörpers in 
eine filigrane Erscheinung gewandelt. Die Chromnickelstahlprofile wirken wie ein feines 
den Baukörper umspannendes Netz. Durch die alternierenden U-förmigen und rechtecki-
gen Profile der Tragekonstruktion entsteht eine subtile Rhythmisierung, die im Verbund 
mit dem verspiegelten Endlosschriftzug zu einer Gestaltungseinheit verschmilzt. Einerseits 
gibt das Glas als transparenter Bausstoff den Blick auf die anthrazitfarbenen Dämmplatten  
und die Konstruktion frei. Die eng bedruckten Verbundglasscheiben verstärken jedoch an-
dererseits den Spiegeleffekt und das optische Verschließen der Fassade. Das Licht der 
Umgebung wird reflektiert und je nach Witterung und Betrachterstandpunkt verändert sich 
die lebendige Außenhülle. Betrachtet man den Baukörper aus geringer Distanz ist der 
Schriftzug gut lesbar, die Fassadenunterkonstruktion und der Zwischenraum zum Beton-
baukörper gut erkennbar. Je weiter sich der Betrachter vom Gebäude entfernt, desto stärker 
verschwimmen die einzelnen Buchstaben zu einer geschlossenen Spiegelfläche. Der Bau-
körper wird durch die Reflexion der Umgebung und des Himmels gleichsam in seinem 
Volumen aufgelöst und zu einem sich einpassenden Teil des Stadtraumes.  
 
5.5 Konzeption der Skulpturenhalle 
 
„Eindrücklich sind die Dimensionen der offenen, vom Gebäudekörper frei über-
spannten ‚Skulpturenhalle’. Als stützenloser Raum von sechzig mal vierund-
zwanzig Metern ist sie sowohl urbaner Platz als auch Eingangshalle für das Mu-
seum und wird zum Begegnungsort für Park- und Museumsbesucher. 
Gleichzeitig ist sie Fenster zur Donau.“68 
 
                                                
68 Weber 2004, S. 7. 
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So beschreibt der Architekt Jürg Weber die knapp sieben Meter hohe Skulpturenhalle 
(Abb. 67), die als gebäudetiefer, rechteckiger Einschnitt an der Längsseite des Baukörpers 
eine Verschränkung von Innen und Außen bewerkstelligt. Der inszenierte Ausblick (Abb. 
68) wird durch Boden, Dach und Seitenwände der Skulpturenhalle wie ein Bild einge-
rahmt. Der Architekt platziert und konzipiert den Baukörper entsprechend der topografi-
schen und urbanen Bezugspunkte, die zu entscheidenden Kriterien des architektonischen 
Entwurfes werden. Die Skulpturenhalle fungiert durch ihren offenen Charakter einerseits 
als urbaner Platz und andererseits als ins Freie verlagerte Eingangshalle bzw. Ausstellungs-
fläche. Somit können klassische Funktionsbereiche des Museums an einen öffentlichen Ort 
transferiert werden und Kunst in einem außermusealen Kontext rezipiert werden kann.  
Diese städtebauliche Inszenierung des Baukörpers definiert auch die Eingangssituation. 
Der schwellenlose Eingang befindet sich an der östlichen Seitenwand (Abb. 69) der Skulp-
turenhalle, ist also nicht an der Südseite situiert, sondern um 90 Grad gedreht und den er-
sten Blicken des Besuchers verborgen. Die vom Sockelgeschoß ausgebildete Balustrade 
mit Oberlichtenfenstern, die eine räumliche Grenze der Skulpturenhalle und der Tiefendi-
mension des Ausblickes markiert, dient als Verweis sich um 90 Grad zu drehen. Das tat-
sächliche Betreten des Inneren wird der formalen Idee des Baukörpers als Rahmen unter-
geordnet und ist frei von jeglicher Inszenierung. Zwei schlichte Glasdoppeltüren - nördlich 
der Eingang und südlich der Ausgang - fügen sich geradezu nicht merklich in die transpa-
rente Glasverkleidung. Die Betonrückwand wird oberhalb der Türen in der gesamten Höhe 
der Skulpturenhalle durchbrochen, durch die Farbe blau gestalterisch markiert und seitlich 
von einer Spalte bedruckter Glasscheiben eingefasst.  
Die westliche Glaswand der Skulpturenhalle (Abb. 70) fügt sich ebenso wie die Ostwand 
in die Ummantelung des Baukörpers ein, wobei eine leichte Differenzierung durch das un-
bedruckte Glas vollzogen wird. Die Decke der Skulpturenhalle ist mit einer abgehängten 
Verkleidung aus Glasplatten mit Chromspiegelbeschichtung versehen und wächst mit der 
Glasummantelung des restlichen Baukörpers zusammen.69 Durch die Verwendung des hel-
len Betonbodens erfolgt gegenüber der Asphaltierung des Zugangsweges die Markierung 
der Skulpturenhalle als Funktionsbereich des Museums. 
Durch die Gebäudeform wird die Skulpturenhalle stark verschattet und verändert ihre Be-
lichtungsverhältnisse je nach Tageszeit und Witterung. Die Verglasung der Seitenwände 
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und der Decke bewirkt vielfältige Spiegelungen, sodass eine sich dynamisch wandelnde, 
offene Ausstellungshülle entsteht, die in ihren Lichtverhältnissen nur wenig kontrolliert 
werden kann. Frank Maier-Solgk hält im Jahr 2008 fest, dass die Skulpturenhalle bislang 
als Ausstellungsfläche „nicht entsprechend bespielt“70 worden ist. Es darf vermutet wer-
den, dass die Begründung dafür auch in der Problematik der Belichtung liegt, denn die Jury 
hat bereits eine Überarbeitung des Projektes in Bezug auf die Eignung der Lichtverhältnis-
se für eine Skulpturenhalle gefordert (vgl. Kap. 4.3). Jedoch ist es zwischen Entwurf und 
Ausführung zu keiner wesentlichen Veränderung respektive Verbesserung gekommen: Der 
Dokumentation der Entwurfsphase ist zu entnehmen, dass eine Ätzung bzw. ein Siebdruck 
der seitlichen Verglasung und des Deckenglases bereits im Entwurf angedacht war.71 Eine 
genaue Beschreibung der Behandlung des Glases wird jedoch nicht vorgenommen. In der 
Ausführung wurden die Seitenwände entgegen der einheitlichen Gestaltung des Entwurfs 
mit transparentem Glas verkleidet und die Decke verspiegelt, wodurch die Spiegelungen 
zwar reduziert werden aber dennoch vorhanden bleiben. Gegenüber den an ihrer Funktion 
orientierten Ausstellungsflächen im Untergeschoß wie im Obergeschoß ist die Skulpturen-
halle ein autonomer Raum. Es zeigt sich, dass die Halle nicht als reine Ausstellungsfläche 
konzipiert wird, sondern sich der formalen Idee der Rahmenform unterordnet und die Ver-
spiegelung der Decke in diesem Sinne stärker an einer Inszenierung im städtebaulichen 
Verband als an der Schaffung geeigneter Präsentationsbedingungen orientiert ist. 
 
5.6 Gerahmte Ausblicke 
Das Motiv der gerahmten Ausblicke, das die Architekten als „roten Faden“72 bezeichnen, 
zieht sich durch die Gestaltung des gesamten Gebäudes. Durch das Motiv der gerahmten 
Ausblicke wird die Architektur in einen direkten städtebaulichen wie topografischen Kon-
text gesetzt und kann auf spezifische Gegebenheiten zugeschnitten werden. Es versetzt die 
Architektur einerseits in eine untergeordnete Rolle, da der architektonische Rahmen etwas 
Gegebenes einfasst und so die Autonomie der architektonischen Formensprache als auch 
die Platzierung des Baukörpers beeinflusst. Andererseits ermöglichen gerahmte Ausblicke 
die Inszenierung eines bestimmten Baukörpers an einem bestimmten Ort, indem eine kon-
                                                
70 Maier-Solgk 2008, S. 143. 
71 Vgl. o.V. 1999/1, S. 53. 
72 Vgl. Weber 2004, S. 7. 
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textuelle Verbindung von Innen- und Außenbereich vollzogen und der städtische Kontext 
zur Aufwertung von Architektur genutzt werden kann.  
In Bezug auf die Bauaufgabe Museum bedeutet das Einsetzen von inszenierten Ausblicken 
die Öffnungen des Ausstellungskonzeptes gegenüber der äußeren Umwelt. Es können sub-
tile Abstufungen in der Abgeschiedenheit des konzentrierten Museumsbesuchs erreicht 
werden und das Erleben von Architektur respektive von städtebaulichen Bezugspunkten 
kontrolliert miteinbezogen werden. Während im Sammlungsbereich die Ausschnitte nur 
zurückhaltend und kleinformatig eingesetzt werden und der Fokus auf die Rezeption der 
Kunstwerke gelegt wird, werden die gerahmten Ausblicke in Foyer, Vortrags- und Muse-
umspädagogikraum sowie dem Raum in der westlichsten Gebäudeachse zu großformatigen 
Panoramen auf ganze Stadtgebiete ausgeweitet und avancieren zu raumkonstitutiven Ele-
menten. In diesen öffentlichen Bereichen bewirken die langgezogenen Fensterbänder einen 
Tiefenzug im Raum und verstärken das Konzept der Bewegung. Die vertikale Erschlie-
ßung des Treppenschachts erlaubt durch einen Fensterausschnitt Orientierungsbezüge für 
den Besucher, indem Architektur selbst thematisiert wird und das Durchwandern als Er-
lebnis gestaltet wird. 
 
5.7 Resümierende Betrachtung 
In Bezug auf die in Kapitel 4.3 angeführte Kritik am eingereichten Projekt kann festgehal-
ten werden, dass sowohl die Lage der Grafiksammlung als auch des Grafikdepots in der 
Grundrissanordnung des Untergeschosses unverändert geblieben sind und die Hochwasser-
schutzfunktion der unteririschen Betonwanne den Anforderungen entsprochen hat. 
Die geforderte Überarbeitung der Lage des Cafes in Bezug zum Foyer führt zu keiner 
Neupositionierung des Cafes, jedoch wurde die Terrasse an die Westseite des Gebäudes 
verlegt, wodurch eine Öffnung der Westfront sowie ein Durchgang durch das westliche 
Erdgeschoß als direkte Verbindung zur Skulpturenhalle und zum Foyer hergestellt werden 
konnte. Es darf vermutet werden, dass die Lichtverhältnisse der Skulpturenhalle für eine 
Terrasse nicht zu jeder Tageszeit geeignet sind und die Platzierung an der Westseite durch 
die Anbindung an den Brückenkopf und den Hauptplatz attraktiver erschien. 
Auf die problematischen Lichtverhältnisse in der Skulpturenhalle wurde in Kapitel 5.5 nä-
her eingegangen. Es kann festgehalten werden, dass die transparente Verglasung der Sei-
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tenwände zu einer Reduktion der vermuteten Spiegelungen geführt hat. Durch die ausge-
führte verspiegelte Decke kommt es gegenüber dem Projekt zu keiner wesentlichen Ver-
besserung der Lichtverhältnisse bzw. ausreichenden Adaptierung der Skulpturenhalle als 
Ausstellungsfläche. Die Unterschreitung der Quadratmeteranzahl im Bereich der Ausstel-
lungsräume wurde einerseits durch die Verlängerung des Baukörpers in Richtung Osten 
und andererseits durch die Vergrößerung des ersten Zwischengeschoßes sowie Verlage-
rung von Raumfunktionen bewerkstelligt. Das Obergeschoß wurde von allen administrati-
ven Funktionen befreit und durch die Ergänzung von zwei Räumen als reines Ausstel-
lungsgeschoß ausgeführt. Die geforderte Einhaltung der Westkante sowie der 
Gebäudehöhe konnte dadurch eingehalten werden. 
Zwischen Entwurf und Ausführung ist es zur Klärung einzelner Detailfragen gekommen: 
Im Untergeschoß wurden die Erschließungswege verbessert und Raumfunktionen genauer 
definiert. Im westlichen Erdgeschoß wurde die Innengliederung des Cafes überarbeitet und 
im östlichen Erdgeschoß und ersten Zwischengeschoß Räume ergänzt. Auf die abgehängte 
Decke des Erdgeschoßes wurde im Treppenschacht zu Gunsten einer Belichtung durch die 
abgehängte Glasdecke des Obergeschoßes verzichtet. Der Sammlungsbereich wurde in 
seinem Rhythmus leicht variiert, seine seitlichen Fensteröffnungen reduziert und durch 
einen Raum ergänzt. Das Verhältnis von Sonderausstellung und Treppenschacht wurde 
durch eine räumliche Abgrenzung klarer definiert. Gegenüber dem eingereichten Projekt 
wurde ein zusätzlicher Raum für die Sonderausstellung ergänzt. Die einheitliche Glashülle 
und die Kaschierung der Fensteröffnungen werden in der Ausführung gelockert und die 
versetzte Montage der ungleich hohen Glasscheiben aufgegeben. 
Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die charakteristische Rahmenform und 
die grundlegende Disposition der Raumfunktionen aus dem Wettbewerbsentwurf über-
nommen wurden. Diesen für einen Museumsbau vergleichsweise raschen und unproblema-
tischen Konkretisierungs- und Realisierungsprozess vom Entwurf zur Ausführung begrün-
det Manuela Hötzl wie folgt: „[...] dieser Museumsbau wurde von Anfang an so zügig 
vorangetrieben, dass die Architekten, und damit ihr Entwurf, nie im öffentlichen oder poli-
tischen Apparat zentrifugiert wurden [...].“73 
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6 Stilistische Einordnung im Werk von Weber Hofer Partner Ar-
chitekten 
Das folgende Kapitel soll einen biographischen wie werkanalytischen Einblick in das Oeu-
vre von Weber Hofer Partner Architekten bieten. Zunächst werden das Architekturbüro 
und seine Arbeitsweise vorgestellt. Es folgen Werkvergleiche sowie ein Abschnitt zur 
Bauaufgabe Museum. Die Auswahl der Objekte ist durch die Dokumentation auf der Ho-
mepage des Architekturbüros und der entsprechenden Fachartikel eingeschränkt. 
 
6.1 Das Architekturbüro Weber Hofer Partner Architekten 
6.1.1 Biografische Anmerkungen zu den Architekten 
Das Zürcher Architekturbüro Weber Hofer Partner Architekten, ehemals Weber + Hofer 
AG, gilt in der Schweizer Fachliteratur als „bekannte Unbekannte“74. Trotz zahlreicher, 
nationaler wie internationaler Wettbewerbsteilnahmen und ausgeführter Bauprojekte fin-
den Jürg Weber und Josef Hofer nur wenig Beachtung in der deutschsprachigen Architek-
turliteratur. Auch im 1998 erschienenen Architektenlexikon der Schweiz 19./20. Jahrhun-
dert75 findet das Architekturbüro keine Erwähnung. 
Im Jahr 1988 gründete der 1950 in Schaffhausen geborene Jürg Weber gemeinsam mit Jo-
sef Hofer, 1946 in Luzern geboren, das Architekturbüro Weber + Hofer AG in Zürich. 
Während Jürg Weber seit 1970 an der Eidgenössischen Technischen Hochschule ETH Zü-
rich Architektur studierte und dort 1975 sein Diplom bei Werner Jaray76 machte, besuchte 
der diplomierte Bauführer Josef Hofer nach einer Maurerlehre zwischen 1967 und 1970 die 
Schweizerische Bauschule Aarau. Bevor es zur Gründung des Architekturbüros in Zürich 
kam arbeitete Josef Hofer an Tiefbauprojekten in Afrika.77 Für die Gründung des gemein-
samen Architekturbüros war die Zusammenarbeit beim ehemals größten europäischen Ar-
                                                
74 Loderer 1998, S. 10. 
75 Vgl. Rucki/ Huber 1998.   
76 Werner Jaray, geboren am 15.9.1920, diplomierte 1946 an der ETH Zürich und ist neben Fred Cramer und 
Claude Pillard Mitglied der Architektengemeinschaft JCP. Zwischen 1956-85 hält er eine Professur an der 
ETH Zürich inne (vgl. Rucki/ Huber 1998, S. 136). 
77 Vgl. Loderer 1998, S. 10. 
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chitektur- und Planungsbüro Suter + Suter78 entscheidend. Jürg Weber gewann mit seinen 
Entwürfen für Suter + Suter den Wettbewerb für den Neubau der Neuen Zürcher Börse 
Selnau, deren Baubeginn im Jahr 1987 erfolgte und sich über zwölf Jahre hinzog. An die-
sem Projekt war auch Josef Hofer beteiligt. 
Im Jahr 2007 kamen zwei weitere Partner hinzu: die diplomierte Architektin (ETH SIA) 
Andreina Bellorini, die bereits seit 1991 für Weber und Hofer arbeitet, sowie der diplo-
mierte Architekt (HTL) Ulrich Weber, seit 2001 Mitarbeiter im Architekturbüro. Der ehe-
malige Firmenname Weber + Hofer AG wurde in Weber Hofer Partner Architekten umbe-
nannt. Mittlerweile umfasst das Architekturbüro neben den Partnern 18 Mitarbeiter.79 
 
6.1.2 Arbeitsweise 
In einem Aufsatz aus dem Jahr 1998 skizziert Benedikt Loderer die Antworten der Archi-
tekten auf die Frage nach einer Entwurfsmethode. Die Aussagen der Architekten zeigen, 
dass es zwar keine Entwurfsmethode jedoch eine Arbeitsweise gibt, die sie selbst in drei 
Schritte zusammenfassen: das Studium des Ortes, die Auseinandersetzung mit der Aufga-
be, und die Kenntnis und Beschäftigung mit der Jury des Wettbewerbes.80 
Zum Ort. Grundlegend ist eine aufmerksame Auseinandersetzung und Begehung des Bau-
platzes.81 Als entscheidende Faktoren geben die Architekten das Studium der Geschichte 
des Bauplatzes, die Erfassung seiner Topografie, die Analyse seines Bebauungsmusters 
sowie die Dokumentation seiner Vegetation an.82 In Linz führte die Lage des Bauplatzes an 
der Donau mit dem Hochwasserdamm, die heterogene Bebauung an der Oberen Donaulän-
de, die urbanistische Situation des geteilten Stadtgebietes und die spezifische Topografie 
zur Wahl eines reduzierten, flachen Baukörpers, der durch seine Rahmenform zwischen 
den beiden Stadtgebieten vermittelt. Eine solche städtebaulich orientierte Einpassung 
konnte nur durch eine entsprechende Beschäftigung mit dem Ort erfolgen. 
                                                
78 Ehemals Suter und Burckhart, mit Niederlassungen in Lausanne, Genf, Zürich, Bern sowie in Frankreich, 
Deutschland und Österreich. Aufgabenschwerpunkte waren der Spitalbau, Industrie- und Gewerbeanlagen, 
Büro- und Bankbauten, Institute für Lehre und Forschung als auch Tourismus- und Verkehrsbauten (vgl. 
Rucki/Huber 1998, S. 526). 
79 Vgl. http://www.weber-hofer.ch (21.08.2010). 
80 Vgl. Loderer 1998, S. 12ff. 
81 Vgl. ebd., S. 12. 
82 Vgl. ebd., S. 12. 
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Zur Aufgabe. Jürg Weber und Andreina Bellorini sind bei Weber Hofer Partner Architek-
ten für den Entwurf verantwortlich. Zur Lösung der Bauaufgabe ist es für die Architekten 
notwendig das Programm zu begreifen und eine Gesamtlösung zu erarbeiten.83 Um ein 
Konzept zu erstellen, wie es die Architekten selbst nennen, entstehen zunächst wenige 
Skizzen. Dann erfolgt das gemeinsame Festlegen der wesentlichen Bausteine des Gedan-
kengebäudes.84 Die Ausarbeitung des Entwurfs erfolgt nach den Angaben der Architekten 
einerseits über die AutoCAD-Software und andererseits über den klassischen Modellbau. 
Während der Computer für die Architekten ein selbstverständliches Instrument ist, sieht 
Jürg Weber in Architekturmodellen meditative, sinnliche Eigenschaften: „Im handwerkli-
chen Herstellen führt das Anfassen zum Erfassen.“85 Für die Architekten ist entscheidend, 
dass nicht nur die eigene Architektur, sondern auch kompliziertes Gelände durch den Mo-
dellbau besser verstanden werden kann. Einen weiteren Vorteil des Modells sehen sie im 
Kontrollieren der räumlichen Wirkung und der Stimmung. Um die richtige Lichtwirkung 
für die Fotografien der Modelle zu erreichen, ziehen die Architekten verschiedenste Hilfs-
mittel wie Lampen, Folien und Kerzen heran.86 Für das Lentos kann dieses Vorgehen so-
wohl durch die Modellfotografie des beleuchteten Außenkörpers als auch durch eine Mo-
dellansicht des Sonderausstellungsraumes belegt werden, wodurch gerade in Bezug auf die 
Entscheidung der Belichtung der Ausstellungsräume mit zenitalem Licht innerräumliche 
Lichtwirkungen in der Projektphase dargestellt werden können. 
Zur Jury. Nach eigenen Aussagen nehmen die Architekten nur an Wettbewerben teil, bei 
denen zumindest ein Preisrichter auf ihrer architektonischen Linie ist. Wenn sich die Ar-
chitekten für die Teilnahme entschieden haben, geben sie ihren Entwurf in jedem Fall ab.87 
Im baukünstlerischen Wettbewerb für das Lentos unter dem Vorsitz des Schweizer Archi-
tekten Jaques Blumer vertreten mit Otto Häuslmayer und Boris Podrecca zumindest zwei 
Jurymitglieder die reduzierte Formensprache der Schweizer Architekten und durch Vittorio 
Magnago Lampugnani ist ein Anhänger städtebaulich orientierter Architektur vertreten. 
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6.2 Ausgeführte Bauwerke 
Nach der Gründung des Büros 1988 erfolgt die Teilnahme an nationalen wie internationa-
len Wettbewerben, die anfangs zu keinen Aufträgen führen. Darunter beteiligt man sich an 
den Wettbewerben für ein Gemeindezentrum in Wädenswil, das Europäische Patentamt in 
Den Haag, den Konzertsaal am Schlossplatz in Aarau sowie ein Bezirksgebäude in Meilen. 
Erst im Jahr 1991 können die Architekten den ersten Wettbewerb für sich entscheiden und 
zwar für das Schulgebäude der Zürcher Höheren Wirtschafts- und Verwaltungsschule Win-
terthur. In den Jahren 1991 bis 1998 entstehen zahlreiche Entwürfe, unter anderem das Ci-
ty Civic Center in Taichung, Taiwan 1995 (siehe Kap. 6.3.1) sowie ein Entwurf für das 
Kunsthaus Graz 1997 (siehe Kap. 6.4.1) und ein Schulgebäude in Genf 1998 (siehe Kap. 
6.2.2). Exemplarisch werden im Folgenden die ausgeführten Bauwerke für das Schulge-
bäude in Winterthur und in Genf beschrieben. Der ab 2001 geplante Erweiterungsbau für 
das Staatsarchiv in Zürich sowie das Verwaltungsgebäude für die Energie AG Linz aus den 
Jahren 2005 bis 2008 sollen die weitere architektonische Entwicklung zeigen. 
 
6.2.1 Höhere Wirtschafts- und Verwaltungsschule Winterthur 
Der Wettbewerb des Erweiterungs- und Umbaus für die Höhere Wirtschafts- und 
Verwaltungsschule Winterthur fand zwischen 1990 und 1991 statt. Nach zweijähriger 
Bauzeit wurde der Umbau des 1928 entstandene Verwaltungsgebäude der Firma Gebrüder 
Volkart am St. Georgenplatz im September 1996 fertig gestellt und um eine Aula und 
einen fünfgeschossigen Anbau für Hörsäle, Bibliothek und Cafeteria erweitert (Abb. 71). 
Sowohl die Straßenfassade, das Dach als auch die Treppenhäuser des unter Denkmalschutz 
stehenden, vorhandenen Baus mussten unverändert bleiben.88 
An die östliche Schmalseite des bestehenden, in Form eines Kreissegments gekrümmten 
Baukörpers wird ein rechteckiger Quader angefügt. Entlang der Straßenseite sitzt der 
glasummantelte Baublock auf einem Sockelgeschoß aus Sichtbeton (Abb. 72) auf. Als 
Verbindung zwischen Altbau und fünfgeschossiger Erweiterung dient ein viergeschossiger, 
von der Straßenfront zurückgesetzter Verbindungstrakt ohne Sockelgeschoß. 
Die Krümmung des Altbaus wird in Form einer zentralen, zylinderförmigen Aula 
aufgegriffen. Die Fassade des innenseitigen Sockelgeschoßes wurde zu hochrechteckigen 
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Durchgängen aufgebrochen und zu einem lichtdurchfluteten Foyer adaptiert (Abb. 73). 
Dieses vermittelt als eingeschossiges Verbindungsstück zwischen Aula und Altbau. Der 
offene Charakter des Foyers entsteht durch ein flaches, transparentes Glasdach. Ein 
Viertelsegment der Aula kann durch ein großflächiges, automatisches Schiebetor geöffnet 
werden, wodurch Aula und Foyer räumlich miteinander verschmelzen. 
In Übereinstimmung mit dem Foyerbereich in Winterthur konnte am Lentos (vgl. Abb. 40) 
gezeigt werden, dass durch „die durchgehenden Materialien von Boden (Gussasphalt), 
Wand (Beton) und Decke (Aluminium) und die beiden Panoramafenster [...] die drei 
Räume zu einer Einheit, dem eigentlichen Forum des Museums“89 verschmelzen. In Linz 
und Winterthur besteht zwar die Möglichkeit, diese von den Architekten als Raumeinheit 
bezeichneten Bereiche räumlich voneinander zu trennen, aber die Konzeption des Raumes 
orientiert sich an der Idee des gesamten Raumes, der gerade in Linz die 
Gesamtdimensionen des Baukörpers zur Geltung bringt. In Winterthur ist die Anordnung 
durch die vorgegebene Krümmung des Baukörpers zwar eine grundlegend andere, jedoch 
zeigt sich durch die großzügige Öffnung der zylindrischen Aula das Verschmelzen von 
trennbaren Räumen zu einem öffentlichen Forum des Schulgebäudes. Im Unterschied zum 
Erdgeschoß des Lentos werden Boden und Decke aus funktionalen Gründen in 
unterschiedlichen Materialen ausgeführt bzw. entsteht an der Nahtstelle zwischen altem 
und neuem Gebäudeteil durch einen Niveaunterschied und eine Sichtbetonbrüstung eine 
stärkere räumliche Differenzierung. Um zwischen dem Niveauunterschied von Foyer und 
Aula zu vermitteln, fügen die Architekten in Winterthur als verbindendes, 
architektonisches Element eine kreisförmig gekrümmte Rampe mit kleinem Treppenabsatz 
ein. Das Motiv der Rampe ermöglicht einen fließenden Übergang und verstärkt nicht nur 
die mit Linz vergleichbare Tendenz einzelne Funktionsbereiche zu einer Einheit zu 
verbinden sondern ermöglicht das Zusammenfügen alter und neuer Bausubstanz ohne 
architektonische Zäsur. 
Der Grundriss des Erweiterungsbaus (Abb. 71) zeigt im als Sockelgeschoß fungierenden 
Erdgeschoß eine innenseitig großflächig verglaste Cafeteria. An der Straßenseite wird das 
Treppenhaus mit Aufzugsschacht untergebracht. Auf den massiven Stahlbetonsockel wird 
als erstes Obergeschoß (Abb. 74) ein kleinerer Betonquader gesetzt, dem straßenseitig ein 
Stahlgerüst mit transparenter Verglasung vorgelegt wird. Breite Gänge bzw. eingehängte 
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Galerien mit Aufzugsschacht und filigraner Metalltreppe dienen zur Erschließung der 
entlang der Längsachse ausgerichteten Klassenräume an der von der tragenden Betonwand 
befreiten Südfassade. 
Der in Sichtbeton ausgeführte Gebäudekern wird an allen Seiten durch eine transparente 
Glasfassade umschlossen. Im Gegensatz zur Linzer Glashülle (vgl. Abb. 68) tritt die 
Glasfassade in Winterhur jedoch an jeder Seite des Erweiterungsbaus in ein anderes 
Verhältnis zum Betonbaukörper. An der Straßenseite (Abb. 72) wird die Glasfassade in 
einem knapp zwei Meter tiefen Abstand zum Betonkern geführt. Die eingehängten 
Galerien sind durch die vorgelegte Stahl- bzw. Glaskonstruktion im Unterschied zum 
geschlossenen Betonquader des Lentos zur Gänze einsehbar. In Linz wird lediglich die 
westliche Innenwand der Skulpturenhalle zum Restaurantbereich gänzlich transparent ohne 
Betonrückwand gestaltet. Während in Winterthur das Format der Glasflächen mit der 
dahinterliegenden Geschoßunterteilung korrespondiert und die vertikale Erschließung am 
Außenbau in Erscheinung tritt, werden am Linzer Außenbau keine direkten Bezüge zur 
Gliederung des Inneren gezeigt. Die Kantigkeit der Gebäudeform wird jedoch im 
Gegensatz zur leichten Hülle in Linz durch die Stahlprofile an den Gebäudekonturen und 
Geschoßunterteilungen betont. 
Im Unterschied dazu wird an der westlichen Schmalseite die Glasfassade unmittelbar vor 
den Betonkern gelegt, wodurch zwar die Transparenz des Glases gegeben ist, jedoch 
lediglich die Durchsicht auf den Sichtbetonkern erlaubt wird. Im Süden werden der 
Glasfassade (Abb. 75) schmale Fluchtbalkone vorgelegt und über die gesamte Höhe des 
Baukörpers eine Konstruktion aus steuerbaren Aluminiumlamellen angebracht, die die 
Fassadenfront horizontal strukturieren und eine Beschattung und Lichtumlenkung 
ermöglichen.90 Das Spannungsverhältnis zwischen Offenlegen und Verbergen des hinter 
der Glashülle befindlichen Gebäudes ist in Winterthur durch die Verwendung des 
durchscheinenden Glases weniger komplex als in Linz. Durch das Bedrucken und die 
Verspiegelung der Verbundglasscheiben kann die Glasfassade in Linz zu einer in 
Winterthur nicht vorhanden Oberflächenqualität gesteigert werden, die sich mit der 
Konstruktion zu einer Gestaltungseinheit verbindet und durch die Behandlung des Glases 
zu einer optischen Schließung führt. Die vorgelegten Alumiumlamellen in Winterthur 
führen zu einer dreidimensionalen, horizontalen Ausformung der Südfront, während die 
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Fassade in Linz streng zweidimensional bleibt und alle konstruktiven Elemente unter der 
Glasoberfläche untergebracht werden. Die horizontalen Aluminiumlamellen und die 
Bedruckung mit dem Endlosschriftzug in Linz zeigen die Tendenz einer horizontalen 
Strukturierung und Streckung der Baukörper. In Linz und Winterthur kontrastiert der 
reduzierte, kubische Baukörper aus Sichtbeton mit der Glasfassade. Die sparsame 
Verwendung der Materialien Beton, Stahl und Glas für die Fassade sowie Aluminium für 
Türen und Fenster zeigen an diesem ersten großen Projekt die reduzierte architektonische 
Formensprache wie sie auch die Gestaltung des Lentos bestimmt. Der Außenbau und das 
Innere sind durch eine monochrome, ruhige Erscheinung und die Farbigkeit des 
Sichtbetons geprägt. 
 
6.2.2 Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf 
Im Genfer Stadtteil Montbrillant entwerfen die Architekten einen Neubau für ein 
Oberstufenschulhaus für 1200 Schüler. Der Wettbewerb findet zeitgleich mit dem 
Wettbewerb des Lentos 1998 statt. Der Baubeginn erfolgt 2000, die Fertigstellung 2003.91 
Das Baugrundstück (Abb. 76) ist mit dem abfallenden Gelände an der Donau in Linz 
vergleichbar, ebenso die Form und Platzierung des Baukörpers. Der strenge rechteckige 
Baublock dehnt sich in acht Achsen über sechs Geschoße aus, wobei durch den 
Niveauunterschied eine besondere architektonische Gestaltung des Eingangsbereichs 
ermöglicht wird, die den Zugang zum Gebäude von der Parkseite und von der Straßenseite 
ermöglicht. Als Grundform wählen die Architekten einen einfachen rechteckigen Quader 
(Abb. 77), dessen Volumen in Übereinstimmung mit dem Linzer Museumsgebäude durch 
einen gebäudetiefen Einschnitt reduziert wird. Straßenseitig wird der Baukörper über das 
Erdgeschoß und das erste Obergeschoß in zwei Achsen geöffnet. An der Parkseite wird nur 
das Erdgeschoß auf Grund des abfallenden Geländes in zwei Achsen geöffnet. 
Im Unterschied zu Linz (vgl. Abb. 67), wo der Zugang zur Skulpturenhalle nur an der 
Südseite möglich ist und diese als gerahmter Ausblick gestaltet ist, wird in Genf das 
Eingangsniveau mit dem tiefer gelegenen Zugang an der Straßenseite des Gebäudes 
verbunden (Abb. 78) und zu einem tatsächlich durchschreitbaren Durchgang. In Linz hat 
man bewusst auf das Durchschreiten zugunsten der Rahmengestalt verzichtet, die durch die 
                                                
91 Vgl. Loderer 1998, S. 12f. 
49 
Sichtbetonbalustrade räumlich beschränkt wird. Der Genfer Gebäudeschnitt in der Achse 
des Zugangs zeigt die Verbindung der beiden Zugangsniveaus durch eine Treppe, die an 
ihrem Anfangs- und Endpunkt Podeste ausbildet und durch einen Lichthof zenital belichtet 
wird. Der Zugang zum Gebäude erfolgt wie in Linz an der Innenwand des Einschnitts. 
Demzufolge kann für beide Bauwerke eine Unterordnung der Zugangssituation zu Gunsten 
der formalen Gebäudeidee und der Fassadengestaltung festgehalten werden, die aber 
gleichzeitig zu einer Überdachung und somit architektonischen Akzentuierung des 
Eingangs führt. In der nördlichen Achse des gebäudetiefen Einschnitts führt von der 
Straßenseite eine schmale Treppe in einen zweigeschossigen, versenkten Innenhof. Von 
der Parkseite kann der versenkte Raum zwar eingesehen werden, ist aber nicht zugänglich. 
Dieser als überdachter Außenspielplatz konzipierte Bereich wird räumlich nicht von der 
Treppenachse getrennt sondern verbindet sich mit dem Lichthof der Treppe zu einem vier 
Geschoße umfassenden Raum. Als die Konstruktion tragende Stützen werden zwei 
schmale Betonflächen in der Gebäudequerachse angebracht. 
Die Grundrissanordnung (Abb. 77) zeigt, dass das Gebäude durch zwei weitere Lichthöfe 
gegliedert wird, die wie der beschriebene Lichthof der Treppe in der Gebäudelängsachse 
situiert werden und das Gebäude vertikal durchstoßen. An der östlichen Innenwand der 
Lichthöfe im Gebäude wird je ein Klassenraum situiert. Die Belichtung erfolgt seitlich 
über das in den Innenhof einfallende Licht. Die übrigen Klassenräume befinden sich an 
den Gebäudeaußenseiten und sind über zwei Gänge entlang der Längsachse zu begehen. 
Die vertikale Erschließung des Gebäudes erfolgt über drei mit den Lichthöfen 
alternierende Treppenhäuser, die aus der zentralen Längsachse Richtung Osten verrückt 
und als lichtdurchlässige Innenhöfe gestaltet werden. Der Einblick (Abb. 79) zeigt, dass 
um die Innenhöfe massive, brutalistisch anmutende Sichtbetongalerien ausgebildet werden, 
die einen gedrungenen Eindruck machen, der durch die Belichtung und die rote Färbung 
des Bodens nur wenig aufgehoben wird. Die Treppenhäuser konstrastieren stark mit der 
räumlichen Ausdehnung des schmalen, zurückhaltenden Treppenschachts des Lentos (Abb. 
44). Trotz der Ausführung in Sichtbeton und der Belichtung von Oben wirkt der Aufgang 
in Linz durch die feinere Behandlung des Sichtbetons, das Einfügen von Absätzen und 
durch die Glasüberbrückungen leichter und eleganter als die starre Anordnung in Genf. 
Die straßenseitige Ostfassade (Abb. 80) wird mit Ausnahme der nördlichen Gebäudeachse 
mit schmalen, hochrechteckigen Fensteröffnungen zur Belichtung der Klassenzimmer 
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vertikal rythmisiert, die mit hochrechteckigen Alumimiumelementen alternieren. Als 
horizontale Strukturierung kragen die Betondecken als geschoßunterteilende Gesimse am 
Außenbau hervor, die durch zusätzliche anthrazitfarbene Gesimse betont werden. Auch die 
seitlichen Betonaußenwände stehen über die Fassadenebene über und wachsen mit der 
Deckenplatte und zu einem die Gebäudekonturen betonenden Rahmen zusammen (Abb. 
81). Die dreigeschossige Westfassade zum Park hin wird in der gleichen Art struktuiert 
und rhythmisiert. Die nördliche Achse der straßenseitigen und der parkseitigen Fassade 
zeigen ebenso wie die südliche (Abb. 81) und nördliche Schmalseite des Gebäudes 
vorfabrizierte Sichtbetonelemente, die in der Höhe der Geschoße aneinander gefügt 
werden.  
Während die Glasummantelung des Museumsbaus in Linz (Abb. 68) das schwere Volumen 
des Baukörpers stark reduziert und eine leichte Hülle für den massiven Betonquader 
herstellt, wird das Konstruktionsmaterial Beton am Genfer Außenbau deutlich gezeigt und 
im Sinne einer konstruktiven Ehrlichkeit als ästhetisches Gestaltungselement genutzt. Die 
durch den Einschnitt entstehende, stützenlose Skulpturenhalle in Linz definiert einen 
klaren großformatigen Ausblick. In Genf entsteht hingegen eine Durchgangssituation über 
zwei Achsen, die nicht zuletzt auch die Querung des Parks ermöglicht. Der Durchgang 
wirkt in Genf durch die beiden konstruktiven Stützen und die den Niveauunterschied 
überbrückende Treppe architektonisch weniger klar als die von allen konstruktiven 
Elementen befreite Linzer Rahmenform. Es kann festgehalten werden, dass das 
Schulgebäude in Genf einer vergleichbaren Grundkonzeption unterliegt wie das Lentos: 
Ein großer flacher Baukörper in einer Parklandschaft, der die Höhendifferenz des Geländes 
nutzt und durch eine großformatige Ausnehmung eine besondere Zugangssituation bedingt. 
Die Rahmenfunktion des Lentos kann jedoch für dieses Gebäude nicht als formale 
Grundidee angenommen werden.  
 
6.2.3 Staatsarchiv Zürich 
Der Erweiterungs- und Umbau für das im Jahr 1982 nach den Plänen des Zürcher 
Architekten Jakob Schilling entstandene Staatsarchiv Zürich wird zwischen 2001 und 2004 
durch Weber Hofer Partner Architekten konzipiert. In den Jahren zwischen 2004 und 2007 
erfolgt die Ausführung. Der Erweiterungsbau soll einen Veranstaltungssaal, Werkstätten,  
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ein Fotolabor sowie Magazine einschließen. Im Zuge des Umbaus galt es die 
Handbibliothek, die Büroräumlichkeiten sowie die bestehenden Magazinflächen gemäß 
den brandschutztechnischen und klimatechnischen Anforderungen zu erneuern.92 
Das Staatsarchiv befindet sich auf dem Areal der Universität Zürich-Irchel (Abb. 82). Die 
Anlage der Universität konzentriert sich um eine zentrale Fußgängerachse, an welcher die 
Bebauung orientiert ist. Letztere ist von einer weitläufigen, öffentlichen Parkanlage 
ummantelt. Die überbaute Fläche des Staatsarchivs beträgt nach Abschluß der Bauarbeiten 
rund 2200 Quadratmeter, wobei sich die Fläche zu gleichen Teilen auf den Altbau und auf 
den Erweiterungsbau verteilt. Die Grunddispostion des Erweiterungsbaus wurde für eine 
mögliche Erweiterung auf der zur Verfügung stehenden Baulandreserve ausgerichtet.93 
Der rechteckige Grundriss des Erweiterungsbaus (Abb. 83) schließt über einen etwas 
schmäleren, eingeschossigen Verbindungsbereich an das bestehende Gebäude an, wobei 
die Begrenzungsmauern bündig mit der Stützenabfolge des Altbaus geführt werden. Der 
Zugang zum Erweiterungsbau erfolgt über ein an der Westfassade befindliches Foyer, das 
großflächig verglast und vom auskragenden Obergeschoß überdacht wird. Als 
geschlossene Raumeinheiten werden ein Veranstaltungssaal an der Westfassade und zwei 
Lesesäle für Mikroformen und Originale an der Ostfassade angeordnet. Die Repertorien 
und die Bereitstellung werden zentral als offene Raumbereiche gestaltet und mit der 
Bibliothek im nördlichen Altbau verbunden. Der Besucher gelangt über eine 
Treppenanlage im Altbau in das zweite Geschoß (Abb. 84), wo sich Handbibliothek und 
Registratur befinden. Die Büroräumlichkeiten werden entlang der Westfassade und 
Nordfassade des Altbaus situiert. Im Erweiterungsbau werden um einen zentralen T-
förmigen Gang die Restaurierung an der Ostfassade, die Werkstatt an der Südfassade und 
das Fotoatelier an der Westfassade angeordnet. Die Magazine des Archivs werden in vier 
unterirdischen Geschoßen untergebracht und sind über eine unterirdische Anlieferung 
angebunden. 
Der Schnitt (Abb. 85) zeigt eine Bekrönung des Altbaus mit einer horizontal verglasten 
Dachlaterne. Diese Idee des Oberlichtes wurde für den Erweiterungsbau im Bereich der 
Repertorien (Abb. 86) in Form eines zweigeschossigen, flachgedeckten Lichthofes 
übernommen. In Bezug auf das sich durch das gesamte Untergeschoß durchziehende 
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Repertorium zeigt sich einerseits eine zenitale Belichtung, die sowohl im 
Ausstellungsbereich und Treppenschacht in Linz, im Foyer in Winterthur als auch in den 
Treppenhäusern in Genf in unterschiedlicher Ausführung eingesetzt wird. Andererseits 
kommt es an dieser Stelle zu einer großflächigen Verbindung verschiedener 
Gebäudebereiche wie im Linzer und Winterthurer Foyer, die auf die Gesamtdimensionen 
der Baukörper verweisen. In Zürich fügt eine einheitlich gestaltete, eingehängte Decke 
unterschiedlich hohe Raumabschnitte gestalterisch zusammen. Die Kontrastierung des 
Sichtbetons erfolgt sowohl durch die farbige Gestaltung des Bodens als auch durch das von 
oben einfallende Licht wie in den Treppenhäusern von Winterthur.  
Der Außenbau des strengen Gebäudeblocks wird in Sichtbeton belassen und bildet an den 
Gebäudekonturen scharfe Kanten aus. Die zweigeschoßige Eingangsfassade (Abb. 87) 
wird im Erdgeschoß durch eine langgestreckte rechteckige Ausnehmung eingeschnitten. 
Das westliche Erdgeschoß wird durch ein längsrechteckiges Fensterband zur Belichtung 
des Vortragssaals gegliedert. Sowohl die Westfassade als auch Ostfassade (Abb. 88) des 
Erweiterungsbaus kontrastieren mit dem durch kolossale Sichtbetonstützen vertikal 
rhythmisierten Altbau als zweidimensionale, rechteckige Flächen, die keine Tiefenstruktur 
aufweisen. Die horizontale Oberflächengliederung des Erweiterungsbaus erfolgt durch 
unregelmäßig platzierte, schmale Fensterbänder. 
Das charakteristische Einschneiden von Volumina in den Baukörper wird wie in Linz und 
Genf dazu genutzt, den Eingang durch das auskragende, frei schwebende Obergeschoß 
architektonisch zu akzentuiert. Im Gegensatz zum Lentos und zur Schule in Genf wird der 
Eingang direkt an der Zugangsfront platziert. So gegensätzlich die Glasfassade des Lentos 
und die Sichtbetonfassade des Staatsarchivs in ihrer Materialität sind, zeigt sich dennoch 
für beide Arten der Fassadengestaltung die Tendenz zur konstruktiven Ehrlichkeit und 
zweidimensionalen Oberfläche, die gänzlich auf dreidimensionale Strukturelemente 
verzichtet, sockel- und gesimslos auf das Erdbodenniveau gesetzt wird und durch 
Fensterbänder horizontal akzentuiert wird. 
 
6.2.4 Verwaltungsgebäude Energie AG Linz 
Nach dem erfolgreichen Abschluß des Projektes für das Lentos konnten die Architekten im 
Jahr 2005 mit dem ersten Preis für den Neubau der Konzernzentrale der Energie AG Linz 
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(Abb. 89) ein weiteres Projekt in der oberösterreichischen Landeshauptstadt realisieren. 
Die Planung wird innerhalb von einem Jahr abgeschlossen, sodass der Baubeginn im März 
2006 stattfindet. Im August 2008 wird das Projekt abgeschlossen.94 
Als Bauplatz steht der zugunsten eines Neubaus abgerissene, ehemalige Unternehmenssitz 
an der Böhmerwaldstraße 3 zur Verfügung. Der städtebaulich wertvolle Standort befindet 
sich im unmittelbaren Anschluß an den Linzer Volksgarten und bildet den Anfang des 
Bahnhofsviertels von Linz. Im Juryurteil auf der Unternehmenshomepage wird besonders 
der klar strukturierte, markante 74 Meter hohe Hochbau an der Nordecke des Bauplatzes 
gelobt, der mit der bestehenden Bebauung eine schlüssige Torsituation zwischen 
Volksgarten und Bahnhofsviertel bildet.95 Die den Hochbau umfassende, zweigeschoßige 
Randbebauung reagiert auf die niedrige Höhe der benachbarten Wohngebäude in der 
Böhmerwaldstraße und verbessert laut Jury die bestehende Bebauungssituation.96 
Der Zugang erfolgt über ein großzügig verglastes Foyer an der nördlichen Schmalseite 
(Abb. 92), das durch den zentralen Innenhof der zweigeschoßigen Sockelbebauung (Abb. 
90) belichtet wird. An den vier Seiten des verglasten Innenhofes (Abb. 91) werden die 
Verbindungswege durch das Gebäude angelegt. An der nördlichen Innenhofwand führt 
eine Treppe vom verglasten Foyer in das zweite Geschoß, wo der an der nördlichen 
Außenwand verglaste Veranstaltungssaal platziert wird. Dieser ragt so über die 
Gebäudeflucht hinaus, dass der Eingang überdacht und architektonisch akzentuiert wird. 
Alle wesentlichen öffentlichen Funktionen, also der Eingang, das Foyer und der 
Veranstaltungssaal werden an der durch ihre städtebauliche Ausrichtung besonders 
repräsentativen Nordfassade untergebracht. Durch die Verglasung können diese Räume in 
einen städtebaulichen Kontext mit dem Volksgarten gesetzt und aufgewertet werden. 
An der nordöstlichen Ecke wird auf die Sockelverbauung ein neunzehn stöckiger Hochbau 
gesetzt, wobei die Geschoße etwas niedriger dimensioniert sind als die der 
Randverbauung. Sein querrechteckiger Grundriss (Abb. 93) zeigt die Unterbringung der 
Treppenhäuser, Aufzüge und funktionalen Einrichtungen entlang der Gebäudelängsachse. 
Die Büroräume werden an die östliche und westliche Außenwand des Hochbaus gerückt. 
Das oberste Geschoß ragt als Gegengewicht zur westlichen Sockelverbauung leicht über 
die östliche Gebäudeflucht des Hochbaus hervor.  
                                                
94 Vgl. http://www.weber-hofer.ch (12. 06. 2010). 
95 Vgl. Czetsch 2005, S. 1.  
96 Vgl. ebd., S. 1.  
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Eine Fotografie der Bauarbeiten (Abb. 94) zeigt die Skelettkonstruktion aus Stahlbeton. 
Massive Rundpfeiler tragen die geschoßunterteilenden Betondeckenplatten, die leicht über 
die Rundpfeiler hinausragen und an denen die Vorhangfassade befestigt wird. Sowohl an 
der Sockelverbauung als auch am Hochbau werden geschoßhohe Schallschutzverbund-
fenster mit Sonnen- und Blendschutz und nicht transparenten Lüftungsflügeln über 
integrierte Schienensysteme ineinander gesteckt. Durch eine leichte Variation der Abfolge 
der seitlichen Lüftungsflügel entsteht ein unregelmäßiger, lebendiger Eindruck (Abb. 92). 
Einige der anthrazitfarbenen Lüftungsflügel werden gelb akzentuiert. Die horizontalen 
Deckenplatten werden von getönten, horizontalen Gesimsen blickdicht kaschiert, wodurch 
eine orthogonale Gliederung mit vertikalen Akzenten entsteht. Die Südfassade des 
Hochbaus variiert durch die Anbringung einer 700 m2 großen Photovoltaikfläche. 
Während die konstruktionstragenden Außenwände und die Unterkonstruktion für die 
Verbundglasscheiben am Lentos zwar auch hinter der Glasfläche liegen aber dennoch 
konstitutive Bestandteile der Oberflächengliederung sind, wird die Skelettkonstruktion der 
Energie AG durch die Verbundfensterelemente gänzlich verdeckt und tritt am Außenbau 
nicht in Erscheinung. Die Konstruktion wird im Unterschied zum Lentos nicht als 
Gestaltungselement des Außenbaus genutzt. Die Vorhangfassade ist das einzige 
formensprachliche Element des Hochbaus. Beide Glasflächen werden streng 
zweidimensional gegliedert und bis auf das an der Ostfassade hervortretende oberste 
Geschoß sockel- und gesimslos gestaltet. Die gelben Lüftungsflügel bewirken wie die 
Profile der Unterkonstruktion des Lentos eine vertikale Akzentuierung der 
Fassadenoberfläche. Die Gliederung der Fassade erlaubt jedoch durch die am Außenbau 
angedeuteten Geschoßunterteilungen Rückschlüsse auf die innere Gebäudestruktur. Durch 
den eingeschränkten Bauplatz und die Bauaufgabe bedingt, kontrastieren die Architekten 
die zweigeschoßige Sockelverbauung mit einem dominanten Hochbau, der in dieser Form 
ein Novum unter den ausgeführten Bauwerken darstellt. Somit entsteht eine heterogene 
Gebäudekonstellation, die gegenüber den blockartigen, kompakten Gebäudeformen einen 
additiven Charakter hat und die Vielseitigkeit des architektonischen Entwerfens zeigt. 
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6.3 Bauwerke in Ausführung 
Die zum Zeitpunkt der Recherche in Ausführung befindlichen Projekte sind das City Civic 
Center Taichung, einer Provinzhauptstadt Taiwans, nach einem ersten Preis in einem 
internationalen Realisierungswettbewerb im Jahr 1995; der seit 2007 in Planung stehende 
Erweiterungsbau für die Oberbank in Linz; das durch einen Direktauftrag 2008 vergebene 
Logistikgebäude für die Firma Svoboda in Schwarzenbach; sowie die Umnutzung des 
fünften und die Aufstockung des sechsten Obergeschoßes der neuen Börse Selnau in 
Zürich durch einen Direktauftrag 2008.97 Im Folgenden soll das City Civic Center in 
Taichung vorgestellt werden. 
 
6.3.1 City Civic Center Taichung, Taiwan 
Der Entwurf für den Neubau eines Stadtverwaltungs- und Parlamentsgebäudes in Taichung 
stammt aus dem Jahr 1995. Die Bauarbeiten wurden erst im Jahr 2007 begonnen und 
sollen im Jahr 2011 abgeschlossen werden.98 Das Verwaltungsgebäude und das 
Parlamentsgebäude stehen einander entlang der Mittelachse einer großzügig für das 
Taichung City Civic Center angelegten Parklandschaft gegenüber (Abb. 95). 
Das Gebäude für die Stadtverwaltung (Abb. 96/Abb. 97) wird als langgestreckter, 
rechteckiger Block konzipiert und durch einen zentral positionierten, rechteckigen 
Einschnitt gekennzeichnet. Die großformatige Öffnung im Baukörper erlaubt den 
Durchblick auf das gegenüberliegende Parlamentsgebäude. In diesem überdachten 
Gebäudebereich werden die Hauptzugänge in der zentralen Längsachse positioniert. Die 
vertikale Erschließung erfolgt über vier Treppen- und Aufzugsachsen. Das Innere der 
Stahlskelettkonstruktion (Abb. 98) wird durch zwei großformatige Lichthöfe über die 
gesamte Bauhöhe von oben belichtet. Um die Innenhöfe werden Galerien angeordnet, die 
zur Erschließung der Amtsräume an den Gebäudeaußenseiten dienen. 
Die projektierte Außenansicht der Stadtverwaltung (Abb. 96) zeigt eine horizontale 
Strukturierung der verspiegelten, anthrazitfarben getönten Glasfläche, wobei die vertikalen 
Stahlstützen der Konstruktion teilweise in Erscheinung treten. In ein transparent verglastes, 
eingehängtes Foyer wird ein leicht aus der Gebäudemitte verrückter großformatiger, blauer 
                                                
97 Vgl. http://www.weber-hofer.ch (09. 08. 2010).  
98 Vgl. Loderer 1998, S. 14f. 
56 
Kubus eingesetzt, der in seiner Höhe und Tiefe leicht über die Dimensionen des Glasfoyers 
hinausragt und als Versammlungssaal dienen soll. Die betonfarbenen Innenwände des 
Einschnitts kontrastieren stark mit der dunklen Glasfassade.99 Der derzeitige Stand der 
Bauarbeiten (Abb. 99) zeigt, dass die projektierte Glasfassade weitgehend umgesetzt 
wurde. Im Unterschied zum Entwurf (Abb. 96) wird das eingehängte Glasfoyer nicht 
transparent gestaltet, sondern ebenfalls in anthrazitfarbenen, verspiegelten Glasscheiben 
ausgeführt. Der im Entwurf markant akzentuierte, blau gefärbte Kubus wird in der 
Ausführung schwarz gefärbt und ordnet sich der monochromen äußeren Gestaltung ein. 
Die am Entwurf durchscheinenden vertikalen Stahlelemente treten am ausgeführten 
Bauwerk nicht in Erscheinung. Es wird kein Einblick in die innere Struktur erlaubt. 
Wie bereits gezeigt wurde ist diese Grunddisposition charakteristisch für das Entwerfen 
von kompakten Blockformen der Architekten und zeigt, dass flache, langgestreckte 
Gebäudevolumina für großformatige Projekte umgesetzt werden können und städtebaulich 
mit den vertikalen Akzenten der klassischen Bürohochbauten kontrastieren. Die 
Gegenüberstellung mit dem Lentos zeigt, dass die Skulpturenhalle in Linz sowohl an ihren 
Innenwänden als auch an der Decke verglast ist und dadurch ein filigraner, allseitiger 
Glasmantel entsteht. Die betonfarbenen Innenflächen des Durchgangs in Taichung 
verweisen auf die Masse des Baukörpers, der durch die getönte Glasfläche optisch stärker 
geschlossen wird. Wie am Gebäude der Linz AG wird die Konstruktion nach Innen 
gezogen und kaschiert. Die Glasfläche ist das alleinige Gestaltungselement des Außenbaus. 
Das Dach mit vier die Stiegenhäuser bekrönenden, längsrechteckigen Laternen ist 
plastischer als das Glasflachdach in Linz, und setzt sich deutlich von der seitlichen 
Fassadenverglasung ab. Die allseitige Einhüllung des Linzer Baukörpers, welche durch den 
Abstand zur Betonrückwand und zum Dach einen sehr leichten, filigranen Charakter 
erhält, kommt hier nicht zum Einsatz.  
Das schmälere, höher dimensionierte Parlamentsgebäude (Abb. 100) wird im Erdgeschoß 
von einer zentralen Ausnehmung durchdrungen, deren eingehängtes Glasfoyer von einem 
massiven Betonpfeiler getragen und durch ein freistehendes, gekrümmtes Raumvolumen 
als Auditorium ergänzt wird. Der Betonpfeiler strukturiert den überdachten Freiraum in 
einen platzartigen Zugangsbereich und einen Durchgangsbereich, der in der gemeinsamen 
Achse mit dem Einschnitt am Verwaltungsgebäude liegt. Die fensterartige, quaderförmige 
                                                
99 Vgl. ebd., S. 15 
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Ausnehmung im oberen Gebäudeabschnitt wird seitlich durch transparente Glaswände 
geschlossen und mit einem gläsernen Hängedach bedeckt. In den entstehenden, sehr hohen 
Raum wird eine zusätzliche Galerieebene eingefügt. Die Grundrissanordnung (Abb. 101) 
zeigt eine mit dem Verwaltungsgebäude vergleichbare Anordnung eines großformatigen 
Lichthofes mit Galerien entlang der zentralen Längsachse und das Gebäude durchlaufende 
Gänge zur Erschließung der Büroräume an den Gebäudeaußenseiten. 
Vergleicht man die innere Anordnung mit dem Hochbau der Energie AG (Abb. 93) und 
dem Verwaltungsgebäude in Taichung (Abb. 97) zeigt sich die Platzierung der Büroräume 
an den Gebäudeaußenseiten und eine wiederholte Anordnung von Lichthöfen, die das 
Innere gliedern und belichten. Das Aneinanderfügen sich wiederholender 
Gebäudeabschnitte wird am Verwaltungsgebäude in Taichung besonders klar, wobei die 
Struktur der äußeren Abschnitte variiert bzw. in ihrer Ausdehnung gekürzt wird. Auch die 
innere Anordnung des Hochbaus der Energie AG stellt eine erweiterbare Lösung dar. 
Am Parlamentsgebäude werden Variationen der gebäudetiefen Einschnitte kombiniert und 
die schlichte, stützenlose Rahmenform des Lentos weiterentwickelt. Während der 
ebenerdige Durchgang die Wegsachse zwischen den Gebäuden betont und ein inneres 
architektonisches Verweissystem zwischen dem Ensemble bewerkstelligt, soll der 
fensterartige Einschnitt den Blick in das bzw. aus dem Gebäude ermöglichen. 
 
6.4 Die Bauaufgabe Museum im Werk von Weber Hofer Partner Architekten 
Im folgenden Abschnitt sollen zwei auf Grund ihrer Bauaufgabe ausgewählte Projekte, die 
nicht zur Ausführung gelangt sind, dem Lentos gegenübergestellt werden. An erster Stelle 
soll das Projekt für den Erweiterungsbau des Palais Herberstein in Graz für das Kunsthaus 
Graz aus dem Jahr 1998 vorgestellt werden. Das folgende Kapitel widmet sich dem Projekt 
des Neubaus für die Sammlung Brandhorst in München, welches bei dem im Jahr 2002 
ausgeschriebenen Wettbewerb mit dem sechsten Platz ausgezeichnet wurde. 
 
6.4.1 Projekt für das Kunsthaus Graz 
Weber Hofer Partner Architekten haben zeitgleich mit dem Wettbewerb des Lentos an 
einer weiteren Ausschreibung für einen Museumsbau in Österreich teilgenommen. In Graz 
kann das Architekturbüro 1998 den ersten Platz des zweistufigen, offenen Wettbewerbs für 
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einen Erweiterungsbau des Kunsthauses Graz für sich entscheiden, jedoch wird das Projekt 
in einer Volksbefragung abgelehnt und nicht ausgeführt.100 Für diese erste Ausschreibung 
des Kunsthauses Graz ist eine Erweiterung der Neuen Galerie im barocken Palais 
Herberstein in der Altstadt von Graz am Fuße des Schlossberges vorgesehen. Gefordert 
wurden eine Wechselausstellungshalle und eine erweiterte Infrastuktur mit öffentlicher 
Bibliothek, Archiven und einem Veranstaltungssaal.101 Eine weitere Aufgabe des Entwurfs 
lag in der Schaffung von Räumen für die Landesausstellung 2000 im Inneren des 
Schloßberges, die in der Nachnutzung als Ausstellungsfläche für das Kunsthaus dienen 
sollten. Von den Kuratoren der Landesausstellung wurde eine Integration der 
Ausstellungsfläche in das bestehende Stollensystem des Schloßberges gewünscht.102 
Der projektierte Museumsbau (Abb. 102/ Abb. 103) sollte als schmaler, fünfgeschossiger 
Bau keilartig in die Felsmasse des Schlossberges einschneiden und nach Anforderung des 
Auslobers das komplexe System an Bergstollen aus dem zweiten Weltkrieg als Grundlage 
des Entwurfs berücksichtigen, indem die Positionierung des Baukörpers an der 
Ausrichtung der Bergstollen orientiert ist. Durch die Schrägstellung wird mit der 
Bausubstanz des Reinerhofes ein trapezförmiger Platz eingeschlossen. An der Südseite des 
Gebäudekopfes sollte der Erweiterungsbau mit der denkmalgeschützten Bausubstanz des 
Palais Herbersteins verbunden werden, ohne die denkmalgeschützte Bebauung zu 
beeinträchtigen.103 Der langgestreckte Grundriss des Erdgeschoßes zeigt, dass der Zugang 
zum Museum über einen Eingangsbereich an der Schmalseite des Gebäudekopfes erfolgt. 
An das Foyer wird ein zum Baukörper um 90 Grad gedrehtes Treppenhaus angefügt, 
welches im Felsmassiv verborgen bleibt. An den Foyerbereich schließt in Richtung 
Berginneres ein großformatiger, langgestreckter Ausstellungsraum mit angefügtem 
Aufzugschacht an. Im zweiten Geschoß zeigt der Schnitt (Abb. 104) den Vortragsraum mit 
Galerie. 
Im Gebäudekopf des dritten Geschoßes (Abb. 105) befindet sich ein großformatiger 
Ausstellungssaal (Abb. 106), dessen Längswände durch Fensteröffnungen eingeschnitten 
werden. Die Fensteröffnungen werden so platziert, dass sie einen Einblick in das 
Stollensystem erlauben bzw. am Gebäudekopf seitliches Tageslicht eindringen lassen. Wie 
                                                
100 Vgl. Weber 2004, S. 110. 
101 Vgl. Hellmayr 1998, S. 132. 
102 Vgl. ebd., S. 132. 
103 Vgl. o.V. 1998/2, S. 139. 
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die Grunddisposition des Baukörpers werden auch die Formate der Fensteröffnungen 
sowie deren Positionierung von der Topografie der Stollen abgeleitet und in einer 
geometrisierten Form adaptiert. Am Ansatzpunkt der Treppe zeigt der Grundriss des 
dritten Geschoßes eine begehbare Erweiterung in das Innere eines solchen Bergstollens. 
Das Modell (Abb. 106) weicht in diesem Aspekt leicht vom Grundriss ab, denn die 
Kaskadentreppe wird hier in den Ausstellungsraum integriert und bildet ein erhöhtes 
Plateau im Austellungsraum aus, sodass der stufenartige Anstieg auch den 
Ausstellungsraum und seine Begehung definiert. 
Durch einen schmalen Durchgang gelangt der Besucher im dritten Geschoß zu der entlang 
der Längsachse ausgerichteten Kaskadentreppe, die durch eine Wand von den vier im 
Berginnern befindlichen Ausstellungsräumen getrennt wird. Die vier aufeinander 
folgenden Räume nehmen in Richtung Berginneres an Raumhöhe ab. Die Höhenstaffelung 
der Ausstellungsräume, die Kaskadentreppe, von der aus die Räume erschlossen werden, 
und die Positionierung der Zugänge folgen der Höhenstaffelung der Bergstollen. An den 
Zugängen werden weitere Einblicke in das Stollensystem angeordnet. 
Im innersten Ausstellungsraum (Abb. 107) führt eine Treppe auf eine erhöhte Galerie in 
der Achse der Kaskadentreppe, die auf dem Höhenniveau des fünften Geschoßes (vgl. 
Abb. 104) alle vier Ausstellungsräume mit einander verbindet. Von der Galerie aus kann 
der Besucher in die Ausstellungsräume blicken und gelangt in den obersten der im dritten, 
vierten und fünften Geschoß situierten Seitenlichtsäle des Gebäudekopfes. Diese werden 
bis auf das deutlich höher fünfte Ausstellungsgeschoß mit gleicher Raumhöhe projektiert. 
Die speziellen Anforderungen des Bauplatzes machen eine sehr individuelle Lösung der 
Wegführung durch den schmalen, langgezogenen Baukörper notwendig. Die vertikale 
Erschließung erfolgt über das seitlich angefügte Treppenhaus und beeinflusst die 
Grundflächen der übereinander angordneten Ausstellungsräume im Gebäudekopf nicht. 
Während der Besucher des Linzer Museums alle Räume der Sammlung in einem 
Rundgang durchschreiten muss, dient die Kasakadentreppe in Graz als Erschließungsweg 
für die nicht direkt miteinander verbunden Räume. Es kann somit einer der Räume 
ausgelassen werden und nur von der Galerie aus betrachtet werden. Die Anlage der Galerie 
macht die Wegführung für den Besucher sehr übersichtlich und trägt stark zum 
Erlebnischarakter der Architektur bei. Im innersten Raum wird die Ausstellungsfläche 
durch den Zugang zur Galerie zum Teil der öffentlichen Wegführung durch das Museum. 
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Auf Grund der Höhenstaffelung der Räume ergibt sich die Frage wie das vierte Geschoß 
(vgl. Abb. 104) in den Museumsbesuch integriert wird, denn der Weg führt im Bereich des 
dritten Geschoßes eindeutig zur Kaskadentreppe. Der Rundgang über die Galerie mündet 
seinerseits im Seitenlichtsaal des fünften Geschoßes. Somit ist die Erschließung des vierten 
Geschoßes ausschließlich über das südliche Treppenhaus möglich. 
Durch die Höhenstaffelung der obersten Ausstellungsräume wird dem Besucher bewusst, 
dass er sich in einem Bergmassiv befindet. In das Museumskonzept werden zudem 
Ausblicke in das Stollensystem des Bergmassivs einbezogen, die durch großformatige 
Fensteröffnungen an den nördlichen und südlichen Wandflächen der Seitenlichtsäle sowie 
der Kaskadentreppe bewerkstelligt werden sollten. Der Schloßberg als ‚Bauplatz’ bleibt 
somit konstitutiver Bestandteil der Anordnung und inneren Gliederung.  
Den Ansichten der projektierten Innenräume (Abb. 106/Abb. 108) können wenige 
Aussagen über Materialität und Behandlung entnommen werden. Auf Grund der 
spezifischen Bausituation muß auf natürliches Oberlicht für die Ausstellungräumen 
verzichtet werden. Jedoch wird der Versuch unternommen die Museumsfläche im 
Gebäudekopf mit natürlichem Seitenlicht zu versorgen. Der Gebäudekern aus Stahlbeton 
sollte im Inneren des Berges von einem Leerraum umgeben werden (Abb. 104), der eine 
interessante Beleuchtungssituation für die Bergstollen aber auch für die Innenräume des 
Museums erlaubt. Durch die notwendige Ausleuchtung der Stollen kommt es zur einer 
indirekten Beleuchtung des Betonkerns innerhalb der Aushöhlung des Berges, wodurch 
eine seitliche Lichtquelle der Ausstellungsräume entsteht. Die Gestaltung der Innenräume 
des Museums ist sehr schlicht. Die Wandflächen sind weiß gefärbt. Aussagen über die 
Behandlung des Bodens und der Decke sowie die direkte Beleuchtung der 
Ausstellungsräume können anhand der Projektdokumentation nicht getroffen werden. Die 
Innenräume gewinnen einerseits durch ihre Höhenstaffelung und andererseits durch die 
Galerie, die das Durchschreiten des Museums für den Besucher sehr übersichtlich macht, 
an Raum- und Erlebnisqualität, die in den ruhigen, sehr reduzierten Räumen in Linz in 
dieser Form nicht vorhanden ist. Die Idee der Ausblicke, wie sie in Linz eingesetzt wird, 
findet in einer modifizierten Form auch beim Museumsbau in Graz ihren Einsatz. Für die 
Architekten ist in beiden Museumsentwürfen nicht nur die Abgeschlossenheit und 
Konzentration auf die ausgestellten Objekte entwurfsenscheidend. Der Kontext, im Fall 
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von Linz das urbanistische Umfeld, im Fall von Graz der Schloßberg und sein 
Stollensystem, wird zum konstitutiven Aspekt des Museumskonzeptes. 
Die projektierte Außenansicht (Abb. 109) zeigt eine reduzierte Gestaltung der 
Sichtbetonfassade, die durch die deutlich sichtbaren Geschoßunterteilungen horizontal 
strukturiert werden sollte. Vertikal wird die Fassadenfläche durch schmale, unregelmäßig 
platzierte Fensteröffnungen in der Höhe eines Geschoßes akzentuiert. Diese Form der 
Fensteröffnungen kommt im Foyerbereich und in den Ausstellungsgeschoßen zum Einsatz. 
Im Unterschied zum Linzer Ausstellungsgeschoß, in dem die schmalen Fensteröffnungen 
durch die Glasummantelung kaschiert werden, sind die Fensteröffnungen in Graz direkt an 
den Gebäudeecken platziert. Die Fensteröffnungen treten somit viel autonomer als 
Gestaltungsmittel der Fassade in Erscheinung und nehmen durch ihre Platzierung die 
Kantigkeit der schlichten Gebäudeform zurück. Sie erlauben dem Besucher verschiedene 
Blickwinkel auf die städtische Umgebung sowie an der Nordseite des Gebäudeskopfes den 
Blick auf die Denkmalsubstanz des Palais Herbersteins. Die Wirkung der Altbaufassade 
bleibt durch diese architektonische Lösung sowie durch die geringe Fläche, die der Neubau 
außerhalb des Berges einnimmt, weitgehend erhalten. 
Entlang der Kontur des Grazer Felsmassivs (Abb. 109) sollte ein frei stehender, 
skulpturaler Schriftzug ‚kunsthaus’ den Museumsbau als solchen markieren. Seine 
Ausrichtung weist auf den Eingang in das Museum hin. Auch das Lentos ist durch einen 
Schriftzug am Außenbau als Museumsbau gekennzeichnet. Dieser wird jedoch durch seine 
Integration in die Fassade zum konstitutiven Bestandteil der Außengestaltung. In Graz 
jedoch steht der Schriftzug nur durch seine Materialität mit der Fassade in Verbindung. 
Durch seine autonome Platzierung wird er zu einem skulpturalen Objekt im öffentlichen 
Raum. Während der Linzer Museumsbau durch die Auseinandersetzung mit der 
zweidimensionalen Flächigkeit geprägt ist, indem das Rahmenmotiv in der Landschaft 
zum Einsatz kommt und auch die Gestaltug der Fassade sich den möglichen 
zweidimensionalen Oberflächenqualitäten widmet, besitzt das Projekt für das Kunsthaus 
Graz einen skulpturalen Anspruch. Die Anlage des Baukörpers und ihr markantes 
Heraustreten aus dem Schloßberg zeigt die Auseinandersetzung mit der plastischen 
Qualität von Architektur. Der skulpturale Schriftzug verdeutlicht diese zum Lentos 
entgegengesetzte architektonische Haltung und verdeutlicht das vielseitige 
architektonische Gestalten innerhalb einer Bauaufgabe. 
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6.4.2 Projekt für die Sammlung Brandhorst, München 
Das Bauamt der Stadt München hat im Jahr 2002 einen begrenzt offenen, einstufigen 
Realisierungswettbewerb für den Neubau eines Museums für die Sammlung Brandhorst 
ausgeschrieben. Für ihre Projekteinreichung wurden Weber Hofer Partner Architekten mit 
dem sechsten Preis ausgezeichnet.104 
Das zu planende Museum sollte an der nordöstlichen Ecke des Museumsareals (Abb. 110) 
in München mit der Alten und Neuen Pinakothek sowie der Pinakothek der Moderne 
platziert werden. Die zur Verfügung stehende Baufläche für das Gebäude der Sammlung 
Brandhorst schließt die Randbebauung entlang der Türkenstrasse, sodass das Türkentor zu 
einer Art Eingangstor einer neu ausgebildeten Museumsachse wird, die mit dem Gebäude 
der Alten Pinakothek im Westen einen markanten Abschluss finden sollte. Die Freifläche 
zwischen der Pinakothek der Moderne und den Geowissenschaftlichen Institutsgebäuden 
an der Theresienstrasse soll als zentrale Erschließungsachse zwischen den Museumsbauten 
dienen und als Skulpturenpark genutzt werden. Die architektonischen Lösungsfindungen 
sind durch den zur Verfügung stehenden Bauplatz ebenso wie durch die Einpassung in das 
Gesamtensemble eingeschränkt. Die Einreichungen der ersten Preisgruppe105 gelangen 
somit zu vergleichbaren Gebäudeformen.106 
Der von Weber Hofer Partner Architekten projektierte Baukörper für die Sammlung wird 
als schmaler, langgestreckter Block konzipiert, der sich entlang der Türkenstrasse 
erstreckt. Der Querschnitt (Abb. 111) zeigt, dass die Gebäudebreite in den zwei Geschoßen 
unter dem Erdbodenniveau in Richtung Westen verdoppelt wird. Insgesamt stehen vier 
Geschoße zur Verfügung, wobei sich die Ausstellungsräume im Untergeschoß und im 
obersten Geschoß befinden. Sowohl das Eingangsgeschoß als auch das Obergeschoß 
werden durch die große zur Verfügung stehende Raumhöhe in den nicht öffentlichen 
Bereichen mit Zwischengeschoßen versehen. Die Verbindung der Geschoße wird durch 
einen schachtartigen Raum mit einer Kaskadentreppe an der Westfront des Hochbaus 
bewerkstelligt (Abb. 112). Der Hauptzugang (Abb. 113) erfolgt an der Westsseite des 
Gebäudes über einen verglasten Windfang, der den Treppenschacht überspannt. Sowohl 
am Linzer Museumsbau (Abb. 39) als auch im Münchner Projekt werden die Treppen in 
                                                
104 Vgl. o.V. 2002, S. 47. 
105 Zaha Hadid London; Meck Architekten München; Sauerbruch/Hutton Berlin; Bär/Stadelman/Stöcker 
Nürnberg (vgl. o.V. 2002, S. 47). 
106 Vgl. o.V. 2002, S. 48ff. 
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einer eigenen Gebäudeachse situiert. Vergleichbar ist die Tendenz einer zenitalen 
Belichtung. In Linz erfolgt dies in Form der abgehängten Glasdecke des gesamten 
Obergeschoßes. In München werden in der Achse des Treppenaufganges runde 
Dachflächenfenster angebracht. Der schachtartige Raum für die Treppe in München wird 
wie in Linz mit der Eingangsrichtung zum Museum räumlich verschränkt, wodurch dem 
Besucher beim Betreten des Museums durch den Einblick in die vertikale Gebäudestruktur 
ein Orientierungsbezug geboten wird. Während die Treppenachse in Linz an beiden Seiten 
durch Betonwände verschlossen ist, sollte in München die Treppe im Erdgeschoß durch 
eine seitliche Glasfläche belichtet werden. Durch ihre räumliche Erstreckung nimmt sie in 
der Gesamtanlage eine prominentere Stellung ein. 
Der Foyerbereich wird an der Ostseite durch ein großformatiges Fensterband in Richtung 
Türkenstraße geöffnet. An der Westfassade wird der Baukörper durch die seitliche 
Belichtung der Treppe ebenfalls durch ein großflächiges Fensterband eingeschnitten. Die 
dadurch entstehende Grundrissdisposition im Erdgeschoß ist mit der Anlage des 
gebäudetiefen Einschnitts am Lentos eindeutig vergleichbar. Die in Linz seitlich geöffnete 
Skulpturenhalle wird für die Sammlung Brandhorst durch eine Verglasung geschlossen 
und als innerer Foyerbereich genutzt. Sowohl die Verglasung in München als auch die 
offene Ausnehmung des Erdgeschoßes in Linz bewirken eine Lockerung und Leichtigkeit 
der weitgehend geschlossenen Betonquader. 
Die entlang der Westfassade angelegte Treppe führt in die Ausstellungsräume im 
Untergeschoß, das im Vergleich zum Erdgeschoß in seiner Grundfläche verdoppelt wird 
(Abb. 114). Außerhalb des Hauptbaukörpers werden zwölf unterschiedlich große Räume 
(Abb. 115) in Form eines gerichteten Rundgangs entlang der Gebäudelängsachse 
angeordnet. Für diese Räume sieht der Entwurf eine natürliche Belichtung durch leicht 
abgehängte, großformatige, kassettierte Dachflächenfenster auf Erdbodenniveau vor, die 
entlang der zwei Achsen des Rundganges angeordnet sind. Diese Art der Verglasung als 
begehbares Dach mit Glasoberlichtern ermöglicht eine zenitale Belichtung in den 
Ausstellungsräumen unter dem Erdbodenniveau,107 wurde jedoch im Juryurteil wenig 
postiv bewertet: „Es bestehen zudem technisch-konstruktive und funktionale Bedenken 
                                                
107 Vgl. http://www.weber-hofer.ch (03. 06. 2010). 
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gegen eine geländeniveaugleiche und ebene Verglasung. In diesem Fall sollte deshalb über 
eine andere Art der Glaskonstruktion nachgedacht werden.“108 
Die Anordnung der gerichteten Raumabfolge ist mit dem Rundgang der 
Sammlungsräumlichkeiten des Lentos (Abb. 48) vergleichbar. Auch in München sollten 
die Ausstellungsräume in ihrer Größe variieren. An Hand der Modellansichten der 
Innenräume können über Materialität und Behandlung nur wenige Aussagen getroffen 
werden. Die Wand- und Deckenflächen werden weiß gestaltet. Die Darstellung des Bodens 
deutet auf die Verwendung von Beton bzw. Gussasphalt hin. Aus der vorhandenen 
Dokumentation darf eine mit dem Lentos vergleichbare zurückhaltende, ruhige Gestaltung 
der Ausstellungsräume sowie streng axiale Wegführung geschlossen werden. Während die 
Linzer Jury diese Gestaltung der Ausstellungsräume gelobt hat, kritisiert die Münchner 
Jury die schematische Aufreihung der Ausstellungsräume, die weder einen räumlichen 
Überblick, noch Orientierungsbezug noch eine spannungsvolle Raumsequenz anbieten.109 
Unter dem Hochbau an der Türkenstraße werden weitere Ausstellungsräume untergebracht 
die über den gebäudehohen Treppenschacht zugänglich sind. Der Gebäudequerschnitt 
(Abb. 111) deutet auch für diese unterirdischen Räume abgehängte Glasoberlichter an, 
wobei der Grundriss des Ergeschoßes auf keine flache, erdbodenniveaugleiche Verglasung 
wie bei der gerichteten Raumfolge im Westen hindeutet. Prinzipiell könnte der Boden des 
Foyers ebenfalls verglast werden bzw. könnten im Zuge einer einheitlichen Gestaltung die 
abgehängten Glaskästen mit Kunstlicht belichtet werden. 
Der Grundriss des Obergeschoßes (Abb. 116) zeigt zwei unterschiedlich große 
Ausstellungsräume. Der Besucher gelangt über den Treppenschacht zunächst in den 
kleineren Raum und über einen Zwischenraum mit Zugang zum Aufzug in den 
großformatigen zweiten Raum. Der Ausgang erfolgt an der Südseite und führt zu einem 
Treppenhaus in der südöstlichen Gebäudeecke. Die Ausstellungsräume im Obergeschoß 
(Abb. 117) werden wie am Linzer Museumsbau mit einer tief abgehängten Glasdecke 
zenital belichtet. In Übereinstimmung mit dem Lentos steht auch hier ein sehr groß 
dimensionierter Ausstellungsraum im Obergeschoß zur Verfügung, der durch sein Format, 
die vergleichbare Gestaltung der abgehängten Glasdecke, die weißen Wandflächen und 
den Beton- bzw. Gussasphaltboden mit dem Sonderausstellungsraum in Linz 
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109 Vgl. o.V. 2002, S. 58. 
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korrespondiert. Die Ausstellungsräume im Obergeschoß werden zum Kritikpunkt der Jury: 
Diese erscheinen durch die Grundrissanordnung und umwegige Wegführung zu stark 
isoliert und befinden sich in weit auseinanderliegenden Geschoßen, welche durch die für 
den Bauherrn wenig attraktive Treppenanlage mit einander verbunden sind.110 
In Bezug auf die Fassadengestaltung bleibt das Konstruktionsmaterial Beton am 
blockhaften, kantigen Außenbau sichtbar (Abb. 118).111 Den großformatigen Öffnungen im 
Betonkern werden Fassadenteile in Form einer mehrschichtige Konstruktion vorgelegt, die 
eine feine, geometrisierte Ordnung der Fläche herstellen. Die breiten Panoramafenster an 
der Nord- und an der Südseite sowie die Fensteröffnungen der Büroräumlichkeiten in den 
eingefügten Zwischengeschoßen werden in die geometrisierte Ordnung der Fassade 
eingepasst. Der Baukörper wird besonders durch die verglaste großflächige Öffnung im 
Ergeschoß an der südwestlichen Gebäudeecke charakterisiert, an der das Cafe mit Blick 
auf das Museumsareal platziert werden sollte. Die Verglasung führt in Übereinstimmung 
mit der Skulpturenhalle des Lentos zu einer Aufhebung und Reduktion der Gebäudemasse. 
In den Ausstellungsräumlichkeiten im Obergeschoß wird im Unterschied zum 
Sammlungsrundgang des Linzer Museums auf seitliche Fensteröffnungen verzichtet, 
sodass das Raumkonzept auf eine Öffnung zur äußeren Umgebung verzichtet und nur 
durch das von oben einfallende Licht mit diesem verbunden ist. Zusammenfassend kann 
jedoch festgehalten werden, dass der Vergleich eine eindeutige, mit dem Lentos 
korrespondierende architektonische Konzeption der Bauaufgabe Museum in Bezug auf die 
Wegführung, die Präsentationsbedingungen und den Außenbau zeigt.  
 
6.5 Resümierende Betrachtung 
Die vorgestellten Bauten und Projekte zeigen jeweils spezifische Lösungen für spezifische 
Bauplätze. Für das Schulgebäude in Genf wird das abfallende Gelände für eine besondere 
Zugangs- und Durchgangssituation genutzt. Das Projekt für das Kunsthaus Graz sieht vor, 
dass das Museum in den Schloßberg einschneidet. Seine Ausrichtung leiten die 
Architekten von den vorgefundenen Bergstollen ab, die zu einem konstitutiven Bestandteil 
des architektonischen und musealen Konzeptes werden. Die Positionierung des Lentos ist 
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111 Vgl. ebd., S. 58. 
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an der Lage und Ausrichtung des Hochwasserdamms orientiert. Der gebäudetiefe 
Ausschnitt erzeugt eine Rahmenform, die eine spezifische städtebauliche und 
topografische Situation einfasst. In Taiwan ergänzen einander Durchgänge und 
Durchblicke und erlauben die Sicht auf das jeweils andere Gebäude des Ensembles entlang 
einer Achse. Durch die Rahmungen entstehen architektonische Verweissysteme zwischen 
Architektur und topografischen wie städtebaulichen Kontext. Demzufolge können die 
Bauwerke und Projekte als kontextbezogene Architektur bezeichnet werden. Eine 
konsequente Auseinandersetzung und Bezugnahme mit der vorgefundenen Situation 
zeigen im Besonderen Bauwerke, die eine Erweiterung einer bestehenden Baumasse 
darstellen, wie das Schulgebäude in Winterthur. Die gekrümmte Form der bestehenden 
Bausubstanz wird auf die zentrale, kreisrunde Aula übertragen. Für den Erweiterungsbau 
des Staatsarchivs Zürich wird die vorhandene Gebäudeform verdoppelt. 
„Weber + Hofer streben nach Einfachheit. Eine erinnerbare Form muss ein Gebäude 
haben, muss Gestaltqualität erreichen.“112 Der keilartig aus dem Schloßberg 
heraustretende Gebäudekopf des projektierten Kunsthauses ist in seiner Grundform ebenso 
einfach wie charakteristisch. Es werden auf geometrische Grundformen reduzierte, 
kompakte Bauvolumina verwendet, die oftmals durch eine einzige großformatige 
Ausnehmung strukturiert werden. Trotz der statisch konventionellen Baukörper entstehen 
charakteristische Formen mit Wiedererkennungswert.  
Die Architekten erläutern in einem Gespräch mit Benedikt Loderer, dass sie ein 
„strukturales Konzept“113 anstreben und nicht ein Bild oder eine Form die endgültige 
Gebäudeform bestimmt sondern der Bauvorgang.114 Es werden Fallbeispiele entwickelt, 
die dann konsequent angewendet werden, sodass der Prozess des Entwerfens hand in hand 
mit dem Prozess des Konstruierens geht.115 
Dieses Selbstverständnis der Architekten schließt an die architektonische Strömung des 
Strukturalismus der siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts an, die durch das Finden und 
Anwenden von Grundstrukturen für das geometrische Konstruieren eines Gebäudes 
geprägt ist.116 Die Architekten Jürg Weber und Josef Hofer bezeichnen ihre Architektur 
                                                
112 Loderer 1998, S. 14. 
113 Ebd., S. 14 
114 Vgl. ebd., S. 14. 
115 Vgl. ebd., S. 14. 
116 Vgl. Lampugnani 1980, S. 198. 
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selbst als „technisch orientierte Architektur“117, wodurch eine zweite wichtige Strömung 
der Architekturgeschichte des 20. Jahrhunderts für die Schweizer Architekten 
Vorbildwirkung hat, die als technizistische Architektur bezeichnet werden kann. 
Wesentliche Merkmale dieser Architekturströmung sind die konstruktive Ehrlichkeit, die 
geometrische Kontrolle der Form sowie die Nachvollziehbarkeit der angewandten 
Technologie, die als ästhetisches Potential genutzt werden kann.118 Unter anderem werden 
Renzo Piano und Norman Foster von Jürg Weber als Vorbilder genannt119, die als Vertreter 
der beiden angeführten Architekturströmungen bezeichent werden können. 
Um die Frage zu beantworten, ob das architektonische Selbstverständis der Architekten 
auch am Lentos aufgezeigt werden kann, bietet sich eine Gegenüberstellung mit dem 1970 
bis 1971 projektierten und 1973 bis 1975 ausgeführten Verwaltungsgebäude der 
Versicherungsgesellschaft Willis, Faber und Dumas in Ipswich von Norman Foster (Abb. 
119) an, in dem sowohl strukturalistische wie technizistische Tendenzen vereint werden. 
Das viergeschossige, kompakte, in seiner Form nicht genau definierbare Gebäude wird 
durch eine glatte Vorhangfassade aus dunklem Sonnenschutzglas verkleidet. Bei Tag ist 
der Baukörper durch die getönte Glasverkleidung ein abweisender, monolithischer Block, 
bei Nacht werden die Skelettkonstruktion, Rolltreppen mit ihrem Mechanismus, 
Computer- und Klimaanlagen sichtbar. An der Außenfassade des Lentos werden die 
konstruktionstragende Betonwand, die Dämmwollplatten und die Unterkonstruktion der 
Glasfassade deutlich gezeigt und als geometrische Formen zur Ästhetisierung der 
Oberfläche genutzt. Es werden also konstruktive Aspekte aber weniger technologische 
Elemente gezeigt, denn der Aufzugsschacht an der Südfassade wird hinter der Betonwand 
versteckt. In den öffentlichen Bereichen des Inneren werden das Konstruktionsmaterial 
Beton und die abgehängte filigrane Aluminiumdecke mit integrierten Neonröhren 
kontrolliert zugelassen, aber im Bereich der Ausstellung mit einer Kaschierung jeglicher 
technischer Anforderungen kontrastiert. Die Vorbildwirkung ist in der tatsächlich 
ausgeführten Architektur nicht in seinem technologischen Aspekt sondern vielmehr in der 
konstruktiven Ehrlichkeit zu verorten, die dennoch den Raumfunktionen der Bauaufgabe 
Museum untergeordnet bleibt.  
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119 Vgl. Loderer 1998, S. 14. 
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Im Vergleich dazu zeigt der Erweiterungsbau der Höheren Wirtschafts- und 
Verwaltungsschule den transparent verglasten Aufzug und die filigranen Metalltreppen 
direkt an der Glasfassade (Abb. 72) und die steuerbaren Aluminiumlamellen der 
Südfassade (Abb. 75) treten autonom vor die Glasfläche. Im Gegensatz zum Lentos kann 
an diesem früher entstandenen Bauwerk auch eine Nachvollziehbarkeit technologischer 
Aspekte erkannt werden, die am Lentos bedingt durch die massive Konstruktionsweise 
keine ästhetische Funktion hat und die Vielseitigkeit des konstruktiven Anspruches in der 
architektonischen Linie von Weber Hofer Partner Architekten zeigt. Die konstruktive 
Ehrlichkeit zeigt sich hingegen auch an anderen ausgeführten Bauwerken. In Fall von 
Montbrillant ragen die tragenden Betonwände und die Betondeckenplatten am Außenbau 
über die vertikale Fassadenfläche hervor und strukturieren diese als Gesimse. Der 
Erweiterungsbau für das Staatsarchiv Zürich oder auch das Projekt für das Kunsthaus Graz 
werden zur Gänze im Konstruktionsmaterial Beton belassen. 
In Bezug auf die Rahmenform des Lentos kann davon ausgegangen werden, dass eine 
Grundidee dieser sehr prägnanten Gebäudeform im städtebaulichen Kontext sehr wohl 
vorhanden war, wie es Jürg Weber an anderer Stelle selbst formuliert: „Am Anfang des 
Entwurfs steht die Vision. [...] Hier war es die Vorstellung eines leuchtenden Baukörpers 
[...].“120 Es darf vermutet werden, dass die endgültige Form des Gebäudes, also der 
leuchtende Baukörper, und nicht der Prozeß der zur Form führt bzw. eine Grundstruktur 
die Konzeption des Lentos ebenso mitbestimmt. Am Versicherungsgebäude von Norman 
Foster steht gerade die nicht genau zu definierende Form des Gebäudes für den Prozeß des 
Anwendens einer Struktur mit offenem Ausgang.  
Die reduzierte, architektonische Linie von Weber Hofer Partner Architekten zeigt sich in 
der Einschränkung der verwendeten Materialien Glas, Stahl und Beton, der ruhigen, 
orthogonalen Formensprache sowie einer monochromen Farbgebung. Farbliche Akzente 
werden auf Detailformen beschränkt. Die wenig strukturierte Glasfassade des Lentos ist 
ebenso ein Charakteristikum wie die nur geringfügig durch unregelmäßige 
Fensteröffnungen gegliederte Sichtbetonfassade des projektierten Kunsthauses Graz und 
verweist auf die stilistische Pluraliät innerhalb der architektonischen Ausdrucksformen von 
Weber Hofer Partner Architekten. 
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7 Architektonische Verortung 
Im folgenden Kapitel soll der Versuch unternommen werden das Lentos Kunstmuseum 
Linz in die Museumsarchitektur der zweiten Hälfte des zwanzigsten Jahrhunderts sowie 
des ersten Jahrzehnts des 21. Jahrhunderts einzuordnen. In Bezug auf die gefundenen Ver-
gleichsbeispiele gilt es Gemeinsamkeiten und Unterschiede herauszuarbeiten. 
 
7.1 Baukörper 
Zunächst soll der Baukörper betrachtet und folgende Fragen beantwortet werden: Ist der 
Baukörper in dieser Form bereits zum Einsatz gekommen? Welche Vergleiche können in 
der Museumsarchitektur nach 1945 herangezogen werden? Dient der Baukörper der Schaf-
fung einer gedeckten Skulpturenhalle im Außenbereich oder der Errichtung eines zweidi-
mensionalen Rahmens im Donaupark? 
Betrachtet man die äußere Erscheinungsform des Linzer Museumsgebäudes so zeigt sich 
einerseits die Reduktion des Baukörpers auf einen kompakten, stereometrischen Baublock 
sowie andererseits der Verzicht auf aufwendige architektonische Formen, die der schlich-
ten Erscheinung des Außenbaus entgegen wirken. In der modernen Architektur des 20. 
Jahrhundert wird der freistehende, streng geometrische Baukörper von der traditionellen 
Gliederung und jeglicher ornamentalen Ausschmückung durch Bauplastik befreit.121 Der 
abstrakte Kubus entwickelt sich als solitärer Einzelbaukörper zu einem architektonischen 
Leitthema. Die am Baukörper des Lentos beobachtete architektonische Reduktion steht in 
dieser gestalterischen Tradition, welche als Grundlage der in den neunziger Jahren einset-
zenden minimalistischen Tendenzen bezeichnet werden kann, wie es Vittorio Magnago 
Lampugnani konstatiert: 
 
 „Ein Grund für die ebenso verblüffende wie niederschmetternde ästhetische 
Dominanz, welche die Architekturen der Kunstmuseen der neunziger Jahre aus-
strahlen, liegt darin, daß sie weniger Erben des sachlichen Historismus des 19. 
als des abstrakten Modernismus des 20. Jahrhunderts sind.“122 
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Die Vorformulierung der Reduktion der Gestaltungstendenzen am Baukörper lässt sich 
ebenso auf den charakterisierenden Einschnitt der Skulpturenhalle in den Außenbau über-
tragen, denn das Subtrahieren geometrischer Grundformen aus dem Volumen eines kubi-
schen Baukörpers entstammt wie der abstrakte Kubus der klassischen Moderne.123 
Die architektonische Strömung des Minimalismus der neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts 
entzieht sich auf Grund seiner heterogenen architektonischen Erscheinungsformen einer 
klaren Definition und soll nach Ilka und Andreas Ruby wie folgt umrissen werden: 
 
„What holds these various sub-tendencies together is a collective ‚look’ that can 
be described in terms of a number of design preferences: introversion, simple 
geometry, smooth surfaces, absence of visible details and ‚authenticity’ of mate-
rials.“124 
 
Minimalistische Architektur zeichnet sich durch die Verwendung einfacher, stereometri-
scher Körperformen und reduzierte Materialität aus. Der bündige, flächige Kubus - als 
Einzelbaukörper oder in Form zusammengesetzter Volumina - ist eine vielfach gewählte 
Gebäudeform, die von architektonischen Detailformen befreit wird und deren Oberflä-
chenqualität betont wird.125 
Die Architektur der neunziger Jahre ist durch einen weitverzweigten Pluralismus gekenn-
zeichnet. Die nebeneinander existierenden architektonischen Strömungen werden durch 
das Aufkommen des Minimalismus um eine neue zusätzliche Alternative ergänzt, jedoch 
nicht verdrängt.126 Die Gestaltungstendenzen des Minimalismus stehen dabei den Aus-
drucksformen der expressiven, formenreichen Museumsbauten der Postmoderne und des 
Dekonstruktivismus polar gegenüber.127 Vereinfacht formuliert konstatiert die aktuelle 
Forschung in Bezug auf die Bauaufgabe Museum seit Beginn der neunziger Jahre zwei 
einander gegenüberstehende architektonische Artikulationsmöglichkeiten: Auf der einen 
Seite den Minimalismus im Sinne einer architektonischen Reduktion und auf der anderen 
Seite eine expressive, dekonstruktivistische Bauweise.128 
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Als Prototypen bzw. früheste Beispiele dieses Minimalismus in der Museumsarchitektur 
führen sowohl Gerhard Mack als auch Paul von Naredi-Rainer das 1991 bis 1992 errichtete 
Kirchner Museum in Davos von Annette Gigon und Mike Guyer (Abb. 137) sowie den 
Museumsbau für die Privatsammlung Goetz in München (Abb. 120) an.129 Während das 
Kirchner Museum in Davos eine unregelmäßige Grundrissstruktur aufweist und sich aus 
vier Kuben zusammensetzt, kommt bei der Sammlung Goetz der reduzierte Kubus als Ein-
zelbaukörper zum Einsatz. Letzterer relativ klein dimensionierter privater Museumsbau in 
einer Gartenanlage im Norden Münchens wurde von den Basler Architekten Jaques Her-
zog und Pierre de Meuron in den Jahren zwischen 1989 und 1992 über einem schlichten 
längsrechteckigen Grundriss (Abb. 121) konzipiert. Da der Bau eine bestimmte Gebäude-
höhe nicht überschreiten durfte, wurde das Bauvolumen in die Erde gesetzt, sodass das 
Milchglasband des Gebäudesockels die Ausstellungsräume im Untergeschoß mit Tages-
licht versorgen kann. Auf dem gläsernen Sockelgeschoß sitzt ein Quader mit Birkenholz-
verkleidung, der von einem weiteren Milchglasband mit Aluminiumgesims bekrönt 
wird.130 Die Konstruktion basiert auf einem in den Erdboden eingelassenen Betonkubus, 
auf den die Architekten auf dem Gartenniveau zwei Betonröhren aufsetzten, die als Rah-
men für den aufgesetzten Quader dienen.131 Durch die Verglasung und die nach innen ge-
nommene Konstruktion wird am Außenbau nicht klar, wie der verkleidete Holzquader auf 
dem geschoßhohen Glasband sitzt. Der mit Holz verkleidete Quader erscheint zwischen 
den Glasbändern schwerelos zu schweben. 
Die Gegenüberstellung mit dem Lentos zeigt neben dem reduzierten, kantigen 
Einzelbaukörper, dass in beiden Beispielen die Baumasse in das Erdreich gesetzt und der 
gewonnene Raum als Ausstellungsfläche genutzt wird. Unterschiedlich ist jedoch die 
Gestaltung der zusätzlichen, unterirdischen Fläche. Während in der Grafiksammlung im 
Untergeschoß des Linzer Museumsbaus bewusst auf Tageslicht verzichtet wird, ist die 
Ausstellungsfläche im Untergeschoß der Sammlung Goetz durch den Glassockel am 
Außenbau natürlich belichtet. 
Die Holz- bzw. Glasverkleidung des Kubus der Sammlung Goetz zeigt die tragende Be-
tonkonstruktion am Außenbau nicht. Der Baukörper des Lentos wird hingegen weitgehend 
durch die konstruktionstragenden Außenwände im Sinne einer konstruktiven Ehrlichkeit 
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definiert. Die Konstruktion bestimmt auch das Verhältnis zwischen Außen und Innen. Der 
teilweise transluzente aber dennoch geschlossene Baukörper in München wird nur an zwei 
Stellen durch zwei einander gegenüberliegende, transparente Glasflächen an der Längsseite 
des Baukörpers nach Außen geöffnet. Der Einblick in das Innere wird einerseits durch ein, 
einzelnes, ebenerdig platziertes Fensterband und an der rückwärtigen Gartenseite durch 
eine Glasschiebetüre des gleichen Formates und der gleichen Platzierung gewährt. Diese 
breiten Glasflächen sind durchaus mit der Platzierung der Fensterbändern im Foyer des 
Linzer Museums vergleichbar, jedoch werden die panoramaartigen Fensterbänder in ihrer 
Länge viel stärker gestreckt und öffnen den Baukörper großflächiger. Während in Mün-
chen die Abmessungen des dahinterliegenden Raumes das Format der Glasschiebetüren 
definieren und in diesem Aspekt das Innere an den Öffnungen im Baukörper abzulesen ist, 
reichen die Fensterbänder des Lentos über die Raumgrenzen von Foyer und Vortragssaal 
bzw. Raum für Museumspädagogik und lassen die innere Struktur am Außenbau nicht er-
ahnen.  
Eine Gemeinsamkeit beider Museumsbauten ist das Fehlen eines auf den ersten Blick er-
kennbaren Eingangs. In München führt die beschriebene Glasschiebetüre in ein Entree. In 
Linz ist der Eingang in das Museum an der Innenwand der Skulpturenhalle (vgl. Abb. 69) 
angebracht. In beiden Vergleichsobjekten werden die Zugänge weder als solche ausgewie-
sen noch durch architektonische Gestaltungsmittel markiert. Der Zugang zum Museum ist 
in beiden Gebäuden aus der Mittelachse verrückt und am Bodenniveau ausgerichtet, sodass 
eine ebenerdige, treppenlose Zugangssituation vom Park in das Museum hergestellt wird. 
Das Betreten des Museums wird bewusst unprätentiös gestaltet, um dem Entstehen einer 
möglichen Schwellenangst entgegen zu wirken.132 Der Zugang wird also bewusst der Ge-
staltung des abstrakten Kubus untergeordnet. 
Es kann festgehalten werden, dass die Reduktion und Art der Öffnungen im kubischen 
Baukörper vergleichbar ist. Die Öffnungen werden in Linz und München zu Fensterbän-
dern zusammengefasst, die eine horizontale Strukturierung der Oberfläche bewirken. Der 
Münchner Baukörper wird durch die transluzenten, durchlaufenden Fensterbänder in drei 
horizontale Zonen strukturiert. Einzelne vertikale Öffnungen im Baukörper des Lentos 
werden durch die Glashülle kaschiert und somit in der Oberflächenerscheinung des Kubus 
negiert.  
                                                
132 Vgl. Naredi-Rainer 2004, S. 39. 
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Ein weiteres Vergleichsbeispiel für einen reduzierten, kantigen Einzelbaukörper in der 
Museumsarchitektur der neunziger Jahre ist das zwischen 1998 und 2000 errichtete 
Kunstmuseum Liechtenstein in Vaduz (Abb. 122) der Architekten Meinrad Morger, Hein-
rich Degelo und Christian Kerez.133 Das Museum erhebt sich als streng geometrischer, 
kantiger Baublock über einem längsrechteckigen Grundriss (Abb. 123). Die Öffnung des 
sockel- und gesimslosen Betonmonoliths erfolgt durch drei großformatige, geschoßhohe 
Einschnitte im Erdgeschoß, zu welchen alle Öffnungen am Baukörper zusammengefasst 
und bündig mit der Außenwand verglast werden.134 Der Zugang erfolgt wie in Linz und 
München ohne Niveauunterschied, ist leicht aus der Mittelachse des Gebäudes verrückt 
und in das Gliederungssystem der verglasten Öffnungen integriert. Im Bereich des Ein-
gangs weist die konstruktionstragende Außenwand des völlig ebenmäßigen bündigen Ein-
zelbaukörpers jedoch eine plastische Einkerbung auf, wodurch der Eingang auf sehr subtile 
Weise am Außenbau räumliche Tiefe vermittelt. Die Fensterbänder fügen sich in die ex-
trem glatt geschliffene Betonfassade, die auf eine monochrome, homogene Oberflächener-
scheinung abzielt, in der sich die Umgebung spiegelt. Die sich hier abzeichnende, auffälli-
ge Betonung der Fläche und des abstrahierten Kubus erreicht beinahe die 
Oberflächenqualität einer Glasfläche und belegt die in Linz  zu verortende Gestaltungsten-
denz zur Oberfläche, die materialunabhängig ist. Während der Baukörper in München eine 
dreizonige horizontale Strukturierung aufweist, die durch umlaufende Metallgesimse be-
tont wird, wird am Kunstmuseum Liechtenstein zwar das Erdgeschoß durch die Öffnungen 
angedeutet aber der übrige Baukörper strukturlos geschlossen und das Verhältnis von Au-
ßen und Innen negiert.  
Die besondere Qualität des Baukörpers von Weber Hofer Partner Architekten liegt jedoch 
nicht nur im abstrahierten Kubus sondern im schlichten, gebäudetiefen Einschnitt in das 
Gesamtvolumen. Der Einschnitt stellt einerseits eine überdachte, an nur zwei Seiten durch 
Wandflächen begrenzte Skulpturenhalle als erweiterte Ausstellungsfläche bereit und rahmt 
andererseits den Ausblick auf den Pöstlingberg ein. Der Baukörper erhält durch seine 
streng geometrische Gestaltung und seinen dominanten Einschnitt eine charakteristische 
Form mit hohem Wiedererkennungswert (vgl. Kap. 6.5). Im Rahmen der Bauaufgabe Mu-
seum kann die Idee der zentralen als Skulpturenhalle nutzbaren Fläche, die vom Baukörper 
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überspannt wird als Weiterentwicklung verglaster, ebenerdiger Ausstellungshallen betrach-
tet werden, die auf einen fließenden Übergang von Innen nach Außen und auf die Einheit 
von Architektur und der sie umgebenden Natur abzielen.135  
Als Referenzobjekt der Museumsarchitektur der neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts kann 
die Fondation Cartier im Pariser Stadtteil Montparnasse (Abb. 124) des französischen Ar-
chitekten Jean Nouvel aus den Jahren 1991 bis 1994 herangezogen werden.136 Das mehr-
geschossige Ausstellungs- und Bürogebäude (Abb. 125), das gleichzeitig als Firmensitz für 
das Unternehmen Cartier dient, erhebt sich über querrechteckigem Grundriss. Vor die 
feingliedrige Fassadenkonstruktion aus Glas und Stahl werden straßenseitig zwei großfor-
matige, transparente Glaswände gestellt. Das Erdgeschoß des eigentlichen Gebäudes wird 
als zur Gänze verglaste Ausstellungshalle (Abb. 126) gestaltet. Die acht Meter hohen 
längsseitigen Glastore können in die über die Gebäudekanten hinausragende, freistehende 
Glasfassade geschoben werden, sodass der Ausstellungsraum und der rückwärtige Garten 
zu einer Einheit verschmelzen.137 Bei Bedarf können die Glasflächen jedoch durch Rollos 
verkleidet werden und verwandeln das Erdgeschoß in einen schwarzen bzw. weißen Innen-
raum.138 Trotz des eingefügten Mezzanins, das die Halle in zwei Bereiche unterteilt, kann 
die bei geöffneten Glaswänden entstehende Ausstellungsfläche mit der Linzer Skulpturen-
halle verglichen werden. Es entsteht eine gedeckte Ausstellungshalle, die an ihren beiden 
Längsseiten offen ist, und eine Art Übergangszone bzw. räumliche Verschränkung zwi-
schen Außen und Innen darstellt. Die Skulpturenhalle des Lentos gehört jedoch anders als 
der Ausstellungsraum in Paris eher dem äußeren als dem inneren Bereich an, da es keine 
Möglichkeit gibt die Halle zur Gänze seitlich zu verschließen, also in einen Innenraum zu 
verwandeln.  
Ein wesentlicher Aspekt, der die Konzeption und Dimension der Skulpturenhalle in Linz 
bestimmt, ist das Rahmenmotiv. Durch dieses Gestaltungsmittel wird der Museumsbau, 
der in einer Parklandschaft platziert wurde, topografisch und städtebaulich an seinem Bau-
platz verankert. Das Gebäude erhält ein markantes, sehr klares äußeres Erscheinungsbild, 
das mit einem Rahmen in der Landschaft gleichzusetzen ist. Es kann vermutet werden, 
dass diese Rahmenfunktion des Baukörpers der Notwendigkeit einer Skulpturenhalle vo-
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136 Vgl. Lampugnani/Sachs 1999, S. 146. 
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138 Vgl. Lampugnani/Sachs 1999, S. 149. 
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rausgegangen ist, also die Zuweisung der Funktion des überdachten Freiraumes als Aus-
stellungsfläche erst im Nachhinein erfolgte. Diese Vermutung kann auch durch die in Ka-
pitel 5.5 besprochene für Präsentationszwecke wenig adäquate Raum- und Belichtungsqua-
lität der Skulpturenhalle belegt werden, die eine bislang nicht vorhandene Bespielung als 
Ausstellungsfläche nach sich zieht.   
Im Gegensatz zum Donaupark ist die Ausstellungshalle in Paris in ein Stadtgrundstück mit 
rückwärtigem Garten eingepasst, welcher von alten Steinmauern begrenzt wird. Der urbane 
Bauplatz erlaubt also die in Linz beobachtete Rahmenqualität des Gebäudes nicht. Die rie-
sigen vor dem eigentlichen Gebäude aufgestellten Glaswände sowie die über die Gebäude-
kanten verlängerte Glasfassade lassen die eigentliche Struktur des Gebäudes nicht eindeu-
tig erkennen und lösen das Gebäudevolumen durch das Überspielen starrer Grenzen 
größtenteils auf. Durch die mehrfach hinter einander geschichteten Glasflächen wird die 
gebäudetiefe Ausstellungshalle, die in Linz die Gestalt des Außenbaus bestimmt, ver-
schleiert.139 Die Ausstellungshalle der Fondation Cartier in Paris war von Anfang an für 
die ununterbrochene Präsentation großformatiger Installation gedacht und sollte von der 
Straße gut einsehbar sein. 140 Die ebenerdige Halle ist demzufolge kein Gestaltungsmittel 
des Baukörpers sondern im Gegensatz zur Skulpturenhalle des Lentos die primäre Ausstel-
lungsfläche des gesamten Gebäudes.  
Die Rahmengestalt des Linzer Baukörpers kann einem Vergleichsobjekt der Schweizer 
Architekten Herzog & de Meuron gegenübergestellt werden, das jedoch kein Museumsbau 
ist sondern als Gebäude eines Weinguts in Yountville in Kalifornien dient. Im Jahr 1997 
entwerfen die Schweizer Architekten ein flaches, langgestrecktes Gebäude (Abb. 127), das 
sockelfrei so auf dem Weingut platziert ist, dass der Hauptweg des Weingutes direkt durch 
die gebäudetiefe Ausnehmung an der Längsseite (Abb. 128) verläuft.141 Die auf einen ein-
zigen gestaltgebenden Ausblick reduzierte Form des Lentos unterscheidet sich jedoch vom 
monolithischen Baukörper des Weingutes insofern, als dieser in einer weiteren Achse 
durch eine Öffnung im Baukörper charakterisiert wird. Der zweite Einschnitt in das Ge-
bäude dient als Anlieferung und wird am Grundriss asymmetrisch angeordnet, sodass eine 
Spannung in der Gebäudegliederung entsteht. Der Einschnitt am Lentos ist wie in Kalifor-
nien asymmetrisch platziert und steht somit einer Gebäudekomposition mit ausgeprägter 
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Mittelachse entgegen. Die Spannung in der Gebäudegliederung ist jedoch auf Grund der 
fehlenden zweiten Öffnung im Baukörper nicht zu verorten. 
Aaron Betsky berichtet in seinem Aufsatz, dass die Architekten den Baukörper am Wein-
gut zunächst mit einem Niveauunterschied entworfen haben.142 Es kann vermutet werden, 
dass die Durchfahrt durch das Gebäude nicht möglich gewesen ist und der Baukörper zu 
Gunsten seiner monolithischen, sockelfreien Erscheinung plan auf das Erdbodenniveau 
aufgesetzt wurde, sodass beide Längsseiten identisch in Erscheinung treten. Die Gegen-
überstellung mit dem Lentos verdeutlicht die weniger konsequente Anwendung des Prin-
zips des Kubus, der an der Nordfassade auf einem Sockel platziert ist. Die Südansicht er-
fährt durch den ebenerdig aufsitzenden Kubus eine architektonische Betonung, die die 
allseitige Gleichstellung der Flächen des Baukörpers aufhebt. 
Das Gebäude von Herzog & de Meuron wird durch seine Gestaltung ebenso wie der Linzer 
Museumsbau (vgl. Abb. 68) mit seiner Umgebung in Verbindung gesetzt und durch seine 
Platzierung auf dem großflächigen Grundstück zum architektonischen Rahmen in der 
Landschaft. Seine vergleichsweise schmale Dimension zielt stärker auf einen Tiefenzug ab 
und bündelt den ununterbrochenen Blick in die Landschaft entlang der Wegachse durch 
das Weingut. Der Einschnitt am Baukörper erlaubt in Kalifornien die Durchfahrt durch das 
Gebäude. Der Einschnitt in Linz rahmt hingegen einen statischen, flächigen Bildausschnitt 
ein, der durch die nicht vorhandene Möglichkeit des Durchschreitens betont und die Ge-
staltung einer Balustrade räumlich begrenzt wird. 
Der lineare, monolithische Baukörper kontrastiert einerseits stark mit den weichen topo-
grafischen Formen der hügeligen Landschaft des Weingutes, wird aber andererseits in 
Form eines orthogonalen Bezuges zwischen der Längsachse des Baukörpers und der 
durchlaufenden Wegachse räumlich an seinem Bauplatz verankert. Auch die Skulpturen-
halle in Linz fasst als linearer Bildausschnitt die hügelig verlaufende Silhouette der Urfah-
raner Stadtseite mit dem Pöstlingberg ein, wodurch ein vergleichbarer Kontrast entsteht. 
Die räumliche Verankerung des Baukörpers am Bauplatz und in der topografischen Struk-
tur erfolgt in Linz jedoch nicht über die Querachse der Skulpturenhalle sondern entlang der 
parallel zum Verlauf der Donau ausgerichteten Längsachse des Gebäudes. 
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7.2 Glasfassade 
Das äußere Erscheinungsbild des Lentos Kunstmuseums Linz wird neben der Grundform 
des Gebäudes durch die den Baukörper umgebende gesimslose Glasummantelung charak-
terisiert. 
7.2.1 Struktur 
In der Museumsarchitektur der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts spielt die Glasfassade 
eine kontroverse Rolle, wie an der Neuen Nationalgalerie in Berlin (Abb. 129) von Ludwig 
Mies Van der Rohe aus den Jahren 1965 bis 1968 gezeigt werden kann. Die völlig durch-
sichtigen Glaswände der quadratischen, pavillonartigen Architektur stehen auf einem Gra-
nitsockel. Die Gebäudekonstruktion wird von acht Stahlstützen getragen, auf denen das 
überdimensionale, in quadratische Kassetten strukturierte Stahldach aufliegt. Die bis auf 
zwei marmorverkleidete Installationsschächte und zwei Garderoben völlig ungegliederte 
Glashalle (Abb. 130) ist zur Gänze durchschaubar und versteht sich als Umsetzung der von 
Mies Van der Rohe angestrebten Einheit von Natur, Mensch und Architektur. Die eigentli-
chen Ausstellungsräume befinden sich im Untergeschoß.143 
In Bezug auf die Entwicklung der Museumsarchitektur erzielte das Gebäude einen neuen 
Maßstab an Transparenz im Sinne der Nivellierung von Innen- und Außenbereich. Das 
Museum öffnet sich gegenüber seiner Umgebung und der Ausblick aus dem Museum ver-
bindet sich mit dem Einblick in das Museum.144 Die museale Nutzbarkeit des Gebäudes 
wurde jedoch vielfach kritisiert, denn die ausgestellten Kunstobjekte müssen sich gegen-
über der dynamischen, städtischen Kulisse, dem gänzlich ungegliederten, groß dimensio-
nierten Raum mit dem massiven Stahldach und den wenig zu regulierenden Lichtverhält-
nissen behaupten.145 
Die Fassade in Linz wird im Gegensatz zu Berlin als mehrschichtige Fassadenkonstruktion 
gestaltet, sodass die massiven, konstruktionstragenden Betonaußenwände den Baukörper 
und den Innenraum des Museums definieren. Die Glasfassade des Lentos verliert durch die 
Schichtung der Materialien jegliche Transparenz zwischen Innen- und Außenbereich, die 
nicht wie in Berlin durch die Glasfläche sondern durch die Öffnungen im rückwärtigen 
Betonbaukörper definiert wird. Der nur wenig raumbildende Charakter der allseitigen 
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transparenten Verglasung in Berlin, kann durch mehrschichtige Fassadenkonstruktionen zu 
einer räumlichen Definition geführt werden, wodurch das Verhältnis von Innen- und Au-
ßenbereich neu artikuliert wird. 
Die Synthese eines Betonbaukörpers und eines den gesamten Baukörper umfassenden 
Glasmantels für ein Museumsgebäude findet sich am zwischen 1994 und 1997 errichteten 
Kunsthaus Bregenz (Abb. 131) des Basler Architekten Peter Zumthor. Der dreißig Meter 
hohe Baukörper an der Bregenzer Uferpromenade erhebt sich monolithisch über quadrati-
schem Grundriss (Abb. 132). Um die auf das Minimum reduzierte Form des Ausstellungs-
kubus nicht zu verunklären, wurden sämtliche administrative Räumlichkeiten sowie das 
Restaurant in ein separates Gebäude ausgegliedert. Getragen wird die Skelettkonstruktion 
von drei vertikalen, die Glasaußenwände hinterfangenden Betonplatten.146 Der Kubus wird 
mit über 700 einander gegenseitig überlappenden, opaken Glasschindeln eingehüllt. Ähn-
lich wie am Lentos werden die äußeren Glasschindeln von Edelstahlkonsolen mit Abstand 
vom inneren Mauerkörper gehalten und über die Höhe der drei konstruktiven Betonflächen 
hinaus geführt, wodurch ein sockel- und gesimsloser Glasmantel entsteht.147 
Im Gegensatz zur Glasummantelung des Linzer Museumsbau ist die gläserne Hülle in Bre-
genz nicht nur ein optisch wirkungsvolles Gestaltungselement sondern zugleich Wärme-
dämmung, Sonnenschutz sowie Lichtquelle für die Museumsinnenräume. In dem als Ta-
geslichtmuseum konzipierten Gebäude wird das Licht an der Fassade gebrochen und über 
einen Lichtgraben zwischen Glashaut und Betonwand in Hohlräume gelenkt, die als Zwi-
schengeschoße fungieren und über die das Licht durch Glasdecken in die über einander 
geschichteten Ausstellungsräume eindringen kann.148 In Linz dient der Abstand zwischen 
den Glasscheiben und der Betonwand als Raum für die Konstruktion und die Dämmung, 
sammelt nicht das Tageslicht für eine zenitale Belichtung sondern lässt es kontrolliert 
durch Öffnungen im Baukörper in das Innere eindringen. 
Die Ausstellungsräume werden in Linz und Bregenz völlig von einer Betonwand um-
schlossen, die in Linz konstruktionstragend ist, jedoch in Bregenz lediglich die drei tragen-
den Betonflächen ergänzt und die räumliche Schließung des Inneren bewerkstelligt. Die 
ausgeführte Schichtung der Fassade ist trotz des konstruktiven Unterschiedes vergleichbar. 
Die Betonwände des Bregenzer Kunsthauses (Abb. 131) und des Lentos (Abb. 68) werden 
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durch die Glasfassade in eine räumliche Schicht eingehüllt und in ihrem massiven Volu-
men aufgelöst. Durch das einfallende Tageslicht verschwimmen die scharfen, vom Beton 
ausgebildeten Gebäudekanten. Dieser optische Effekt des Verschwimmens der Gebäude-
kante wird in Bregenz durch das opake Glas stärker hervorgerufen als in Linz, wo die Kon-
struktionselemente und das transparente Glas einen klaren Charakter der Glashülle bewir-
ken. Das Auflösen der starren Kanten und des Volumens des kubischen Einzelbaukörpers 
wird an der bereits erwähnten Sammlung Goetz in München von Herzog & de Meuron 
(vgl. Abb. 120) vorformuliert. Die opaken Glasflächen werden in einen Metallrahmen ein-
gefügt, dessen klare Konturen mit dem diffusen, transluzenten Charakter der Glasbänder 
kontrastieren. Während in München und Bregenz das opake Glas die Silhouette der Kon-
struktion und der Treppenanlage nur erahnen lassen, zeigen die Architekten des Lentos die 
Unterkonstruktion der Glasfläche im Sinne einer konstruktiven Ehrlichkeit und nützen die 
geometrische Form der Profile zur orthogonalen Strukturierung der Oberfläche.  
Die mehrschichtige Fassadenkonstruktion aus opaker Glasfläche und raumbildenden Be-
tonwänden des Kunsthauses Bregenz nimmt ein stringentes Verhältnis zwischen Außen- 
und Innenraum ein. An keiner Stelle des Gebäudes gibt es einen direkten, völlig transpa-
renten Einblick in die Museumsräume. Wie angedeutet wird das Verhältnis zwischen Innen 
und Außen insofern nicht negiert, als die Kontur der Konstruktion, der Treppenanlage so-
wie der Geschoßunterteilungen an den transluzenten Glasaußenwänden zu erahnen sind.149 
Der innere Bezug zum Außenbereich wiederum wird auf den Einfall des Tageslichtes 
durch das opake Glas reduziert. Ein mit dem Kunsthaus Bregenz vergleichbares Verhältnis 
zwischen Außen und Innen nimmt die Sammlung Goetz in München (Abb. 120) durch die 
beiden opaken Glasbänder ein, jedoch wird dieses im Bereich des Erdgeschoßes durch 
zwei transparente Glasflächen gelockert. Die im Unter- und Obergeschoß befindlichen 
Ausstellungsräume der Sammlung Goetz werden durch die transluzenten Glasbänder mit 
Tageslicht versorgt, erlauben jedoch keinen transparenten Ausblick. Das Aufbrechen der 
Glashaut erfolgt auch am Lentos. In Übereinstimmung mit München und Unterschied zu 
Bregenz wird ein transparenter Einblick von Außen in die innere Struktur des Gebäudes 
durch die beiden großflächigen Fensterbänder im Erdgeschoß gewährt (Abb. 68). Das Öff-
nen des Betonkerns erfolgt in Linz auch im Bereich der Sammlung. Die Ausblicke vom 
Inneren nach Außen werden jedoch am Außenbau gerade im oberen Ausstellungsgeschoß 
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kaschiert bzw. ebenfalls in Glasflächen aufgelöst, sodass am Außenbau ein möglichst ein-
heitlicher Oberflächeneindruck erhalten bleibt. 
Im Gegensatz zum Kunsthaus Bregenz und in Übereinstimmung mit der oben angeführten 
Sammlung Goetz in München vereint die verspiegelte Fassade das Lentos mit seiner Um-
gebung. Die Sammlung Goetz präsentiert sich trotz ihrer inneren Abgeschiedenheit durch 
ihre Fassadengestaltung als Teil des Parks. Die im Park stehenden Birken sowie der Him-
mel spiegeln sich in den beiden das gesamte Gebäude umlaufenden Glasbändern wieder. 
Die Verkleidung der Fassade in Birkenholz nimmt zusätzlich auf die Vegetation des Parks 
Bezug.150 Die zu beobachtende Funktion der Münchner Fassade wird am Lentos durch den 
Spiegeleffekt des Schriftzuges (Abb. 134), der die Glasummantelung umläuft, bewerkstel-
ligt und verstärkt. Auf Grund seines Standortes interagiert der Baukörper nicht nur mit der 
Wiese und den Bäumen des Donauparks sowie den sich wandelnden Lichtverhältnissen 
des Himmels, sondern tritt auch mit der ihn umgebenden städtebaulichen Umgebung in 
Beziehung. Das Lentos wird nicht nur ein Teil des Parks sondern ein Teil der Stadt Linz, 
indem sich die städtische Struktur an der Fassade spiegelt. 
Durch die Verwendung von Glas kommen bei der Fassadengestaltung in der zeitgenössi-
schen Museumsarchitektur andere Materialeigenschaften zum Einsatz als noch bei der 
Neuen Nationalgalerie in Berlin. Die bei der Neuen Nationalgalerie angetroffene Nivellie-
rung der Grenze zwischen Außen- und Innenbereich durch den Einsatz einer Glasfassade 
kann in dieser Form bei den oben angeführten Museumsbauten nicht verortet werden. Glas 
wird nicht in seiner Eigenschaft als durchsichtiger Werkstoff sondern als spiegelnde, semi-
transparente bis nicht transparente oder transluzierende Oberfläche im Verband einer 
mehrschichtigen Fassadenkonstruktion eingesetzt, um dahinterliegende Gebäudestrukturen 
gänzlich zu verschleiern oder nur stellenweise Einblicke zu gewähren. 
 
7.2.2 Schrift 
Die Gestaltung des Schriftzug ‚lentos kunstmuseum’ (Abb. 134), der wie ein endloses 
Schriftband über die vertikale Glasummantelung des Baukörpers läuft, kann einem frühen 
Werk der Schweizer Architekten Herzog & de Meuron gegenübergestellt werden. Am 
1988 bis 1993 projektierten Um- und Erweiterungsbau eines steinernen Geschäftshauses 
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aus den fünfziger Jahren für die Basler Filiale der Schweizerischen Unfallversicherungsan-
stalt SUVA (Abb. 135) konzipieren die Architekten eine aufwendige Glasfassade, die den 
Gebäudekern des bestehenden Vorgängerbaus wie eine Hülle aus Glasplatten umman-
telt.151 Wie in Linz sind die Glasplatten in Siebdrucktechnik mit den Abkürzungen der Un-
fallversicherungsanstalt in den Landessprachen der Schweiz horizontal bedruckt (Abb. 
136). Der Schriftzug wird rasterartig, zeilenweise aneinandergefügt und gibt den transpa-
renten Glasflächen eine horizontale Struktur, die den Durchblick auf die rückwärtige Stein-
fassade nur bei bestimmten Lichteinfall erlauben. 
Während die Architekten Herzog & de Meuron in Basel mit unterschiedlichen Glasmate-
rialien experimentieren und eine sehr unregelmäßige Oberfläche entsteht, zielt die Glas-
ummantelung in Linz auf eine Vereinheitlichung der äußeren Erscheinung ab. Beiden Fas-
saden gemeinsam ist die Spannung zwischen Verschleiern respektive Sichtbarmachen 
dessen, was sich hinter der äußeren Fassadenhülle befindet. Die semitransparente Glasflä-
che in Basel gibt den Blick auf den figürlichen Bauschmuck der bestehenden Fassade des 
Vorgängerbaus frei und paraphrasiert die traditionelle Fassadengliederung, indem das Ge-
staltungsmittel der Schrift direkt mit dem Gestaltungsmittel des dreidimensionalen 
Bauschmucks kontrastiert wird.152 In Linz erscheinen die Unterkonstruktion der Glasfläche 
und die Dämmplatten der Betonrückwand. Der Schriftzug des Lentos tritt durch die mehr-
schichtige Fassadenkonstruktion in einen Verband mit den Konstruktionselementen der 
Fassade sowie den tragenden Betonrückwänden. Schrift, Fassade und Konstruktion ver-
schmelzen zu einer dichten, gestalterischen Einheit. Es entsteht eine horizontale Strukturie-
rung der Fassade, die durch die vertikalen Akzente der Unterkonstruktion rhythmisiert 
wird. Eine Steigerung der Ästhetisierung der zweidimensionalen Oberfläche erfolgt durch 
die Verspiegelung des Siebdrucks, die eine fein flimmernde Oberflächentextur herstellt. 
An der Süd- und Nordfassade des Lentos wird der verspiegelte Endlosschriftzug durch ei-
nen durchsichtigen, großformatigen Schriftzug unterbrochen (Abb. 68). 
Die Glasfassade erhält in Basel wie in Linz durch die Bedruckung eine erklärende Funkti-
on, sodass von Außen ablesbar ist, was sich hinter der Fassade befindet.153 Die Kennzeich-
nung des Gebäudes in seiner Funktion und öffentlichen Bedeutung erfolgt demzufolge 
nicht durch plastischen Bauschmuck und architektonische Gliederungselemente, sondern 
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die Schrift erlaubt eine direkte Bezeichnung der Gebäude in Basel und Linz. Die Glasfas-
sade respektive Architektur an und für sich können als Kommunikationsmedium bezeich-
net werden, über die Bedeutungen und Informationen nach Außen getragen werden.154 Be-
griffe wie die Medienfassade oder Bildschirmfassade belegen die Entwicklung hin zu einer 
dichten gestalterischen Einheit von verbalen wie bildlichen Botschaften und Architektur, 
deren Verhältnis seit dem Aufkommen der Außen- und Fassadenbeschriftung einer ästheti-
schen Verfeinerung unterzogen wird.155  
Eine solche Gestaltung von Schrift, die mit der Glasfassade zu einem architektonischen 
Gestaltungsmittel verschmilzt, findet sich innerhalb der Bauaufgabe Museum am bereits 
angeführten Kirchner Museum in Davos (Abb. 137). Die Schweizer Architekten Annette 
Gigon und Mike Guyer verkleiden die vier kubischen Baukörper mit einer in ihrer Trans-
parenz abgestuften Glasverkleidung, die durch Chromstahlbänder gegliedert wird und teils 
durchsichtig und matt schimmernd, teils transparent und spiegelnd gestaltet ist.156 Die Ar-
chitekten integrieren wie Weber Hofer Partner Architekten die Beschriftung des Museums 
als Teil der Architektur in ihr Entwurfsprogramm (Abb. 138). Wie die Bauzeichnung zeigt 
wird der durchsichtige Schriftzug mit größtmöglicher Ausdehnung vertikal auf drei opaken 
Glasflächen des Zugangs angebracht.157 Neben der Kennzeichnung des Gebäudes erfüllt 
diese Gestaltung auch die architektonische Funktion, einen Einblick in die Isolationsstruk-
tur der Rückwand der Glasfläche zu gewähren, wie es auch am Lentos ausgeführt wird. 
Eine Weiterentwicklung zeigt sich in Linz in der Vervielfältigung des Schriftzugs, der sich 
nicht mehr dem Format der einzelnen Glasfläche unterordnet sondern autonom über die 
Struktur der aneinandergefügten Glasscheiben läuft. Die Integration der sprachlichen 
Kennzeichnung des Gebäudes schafft in Basel, Davos und Linz eine Verbindlichkeit, die 
weder durch architektonische Gliederungsformen noch plastischen Bauschmuck erreicht 
werden kann.158 
Das Gestaltungsmittel Licht am Außenbau bietet eine weitere Differenzierung der Kom-
munikationsmöglichkeiten der Glasoberfläche und soll im Kapitel zum städtebaulichen 
Kontext näher besprochen werden (vgl. Kap. 8.3). 
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7.3 Raumanordnung und Wegführung 
Im folgenden Kapitel soll die Frage nach der Innenstruktur des Museumsgebäudes sowie 
der Anordnung und Verbindung der Ausstellungsräume am Grundriss im Vergleich zur 
Museumsarchitektur des 20. Jahrhunderts gestellt werden. 
7.3.1 Öffentliche Wegführung 
Im Kapitel zum Baukörper (vgl. Kap. 7.1) wurde bereits an Hand von Vergleichbeispielen 
aufgezeigt, dass der Eingang ins Museum von der südlichen Zugangsseite um neunzig 
Grad gedreht weder sofort sichtbar noch durch architektonische Gestaltungsmittel markiert 
ist. Das Betreten des Museums erfolgt schwellenlos auf Erdbodenniveau und ist nicht 
durch die Platzierung in der Mittelachse hervorgehoben. Als Vergleichsobjekte für eine 
zurückhaltende Gestaltung des Eingangs wurden die Sammlung Goetz in München (Abb. 
121) und das Kunstmuseum Liechtenstein in Vaduz (Abb. 123) angeführt. Zu einer ver-
gleichbaren Zurückhaltung kommt es auch am Kunsthaus Bregenz (Abb. 131). 
Während die Verbindung von Eingang, Foyer und Treppe in Vaduz eine geradlinige Be-
wegungsachse ausbildet, die den Weg zu den Ausstellungsräumen eindeutig markiert, ist 
der Weg in das Linzer Museum und durch das Erdgeschoß durch mehrfache Richtungsän-
derungen gekennzeichnet, sodass der Besucher in Richtung Eingang zurückgeführt wird 
um in das Obergeschoß zu gelangen. Entlang dieses Weges werden zur Rechten und zur 
Linken langgezogene Fensterbänder platziert (Abb. 40), die sowohl einen Ausblick von 
Innen nach Außen als auch einen Einblick von Außen in das Innere des Museums freige-
ben. Die Gestaltung des Eingangsbereiches mit anschließendem Foyerbereich dient als 
architektonische Schnittstelle zwischen Publikum und Gebäudeinhalt. Großformatige, 
prominent platzierte Fensteröffnungen oder Fensterbänder sind ein bewusst eingesetztes 
Gestaltungsmittel im Foyerbereich von Museen und erzeugen Transparenz, die Neugierde 
weckt und eine Erwartungshaltung des Museumsbesuchers herstellt.159 Für die innere 
Wegführung werden sie zur räumlichen Gestaltung, zur Aufwertung und Inszenierung des 
Weges durch das Museum sowie als Orientierungshinweise für den Besucher eingesetzt. 
Die Sammlung Goetz in München (Abb. 121) zeigt im Zugangsbereich eine rechteckige, 
transparent verglaste Öffnung, die wie das Fensterband am Lentos verdoppelt wird, wo-
durch von Außen nicht nur der Einblick sondern auch der Durchblick möglich ist. In Mün-
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chen erfordert der Weg durch das Foyer zum Treppenaufgang in das obere Geschoß eine 
einmalige Richtungsänderung, an der sich die großformatige transparente Fensteröffnung 
befindet und die Wegführung aufgewertet wird. Der Treppenschacht der Sammlung Goetz 
wird parallel zur Eingangsrichtung angeordnet und vom Foyer durch eine Wand abge-
grenzt. In Übereinstimmung mit dem Lentos und im Unterschied zum Kunstmuseum 
Liechtenstein wird keine geradlinige Bewegungsachse zwischen Eingang, Foyer und Trep-
pe hergestellt. In Linz wird der Treppenschacht quer zur Eingangsrichtung innerhalb einer 
eigenen Gebäudeachse situiert und ist vom Foyer nicht einsehbar. Im Vergleich mit der 
Sammlung Goetz in München (Abb. 121) und dem Kunstmuseum Liechtenstein in Vaduz 
(Abb. 123) kann beobachtet werden, dass die schlichten Treppenanlagen rein funktional in 
einer eigenen Gebäudeachse situiert werden und nicht als zentrales, architektonisches Ge-
staltungsmittel des Foyerbereiches respektive der Wegführung durch das Museum aufge-
fasst werden. Die Treppe in Vaduz wird im Vergleich zum Lentos noch stärker auf die rei-
ne Funktion der vertikalen Erschließung also der beiden Treppen reduziert. Durch die 
zentrale Lage im Gebäude werden keine Einblicke in die Gebäudestruktur erlaubt. Der 
Treppenlauf verfügt weder über Absätze noch Treppenpodeste und wird durch geschlosse-
ne Wandflächen begrenzt. 
Die Behandlung der Treppe des Lentos (Abb. 44) als öffentlicher Weg im Inneren des Mu-
seums, der von Außenwänden bzw. dem Konstruktionsmaterial Beton begrenzt wird, erin-
nert an die materielle Handhabung des Treppenaufgangs im Kunsthaus Bregenz (Abb. 
139). Der wesentliche Unterschied ist jedoch, dass in Bregenz das Material Sichtbeton 
auch in den Ausstellungsräumen fortgesetzt wird, die in Linz hingegen mit einer weiß ge-
strichenen Plattenkonstruktion beschichtet werden und eine gestalterische Abgrenzung 
zwischen Weg und Ausstellung bewirken. Seitlich werden die mit eingefügten Absätzen 
gestalteten Betontreppen beider Museen durch Betonwände mit schlichtem Handlauf be-
grenzt. Während das Treppenhaus in Linz durch zwei gegenläufige Treppenläufe breit und 
großzügig erscheint, entsteht im Kunsthaus Bregenz eine sehr schmale Raumflucht. Durch 
das in Kapitel 7.2 beschriebene Belichtungssystem des Kunsthauses Bregenz können alle 
Treppenläufe mit einer in Form der Treppen abgestuften Tageslichtdecke versehen werden. 
Im Unterschied dazu werden in Linz nur die beiden abschließenden Treppenläufe durch die 
flache, abgehängte Tageslichtdecke erhellt, während die Treppenläufe im Untergeschoß 
und im Erdgeschoß künstlich belichtet werden. Der steile Aufstieg vom Keller – hier wird 
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die gesamte Geschoßhöhe durch einen einzigen Treppenlauf überbrückt – über das Erdge-
schoß ins helle Obergeschoß mit Tageslicht wird für den Besucher als Weg mit Hellig-
keitsabstufungen und Orientierungsbezügen gestaltet. Durch den gleichförmigen Aufstieg 
mit gleicher Belichtungssituation ist der Besucher des Kunsthauses Bregenz frei von sol-
chen räumlichen Bezügen. Im Gegensatz zum hermetisch geschlossenen Aufgang in Bre-
genz bieten die windfangartige Überbrückungen zwischen Eingang und Foyer sowie zwi-
schen Sammlung und Sonderausstellung des Lentos Einblicke in die horizontale 
Ausdehnung des Gebäudes. Der Treppenschacht wird zudem in Form eines gerahmten 
Ausblickes in die Skulpturenhalle (Abb. 70) und in das Foyer eingeschnitten und mit der 
äußeren Umwelt bzw. der Gebäudestruktur in Verbindung gesetzt. Die Architektur des 
Museums wird somit selbst thematisiert indem sie durch einen Ausblick eingerahmt und 
als Bildausschnitt erlebbar wird. 
Das Motiv der gerahmten Ausblicke kann in Bezug auf die öffentliche Wegführung in der 
Museumsarchitektur durch diverse Vergleichsbeispiele belegt werden. Ein solches Rah-
menmotiv setzen etwa James Stirling und Michael Wilford bei der Gestaltung der öffentli-
chen Wegführung in der zentralen Rotunde der postmodernen Neuen Staatsgalerie in 
Stuttgart aus den Jahren 1979 bis 1984 ein (Abb. 140). Der komplexe Bau, der in seiner 
Gestaltung auf einen der Prototypen der Museumsarchitektur, das Alte Museum Karl 
Friedrich Schinkels in Berlin (Abb. 146), rekurriert, sieht eine zentrale Rotunde (Abb. 141) 
als oben offener Hohlzylinder vor. An der Hochwand der Rotunde wird ein Fußweg spiral-
förmig hochgezogen. Die Wandfläche wird von querrechteckigen Ausschnitten durchbro-
chen, welche die mehrdeutige und vielseitige Architekturcollage des Museums selbst in 
einen Rahmen setzen und thematisieren, indem immer neue, bewusst platzierte Bildaus-
schnitte der Architektur vorgeführt werden. Der Vergleich mit dem Lentos verdeutlicht 
einerseits die zurückhaltende architektonische Formensprache des Schweizer Museums 
gegenüber der motivisch aufgeladenen, postmodernen „Dynamisierung des Parcours“160 
und andererseits die funktionelle Ausrichtung der Fensteröffnung, die ja letztendlich den 
Treppenschacht mit Tageslicht versorgt. 
Ein vergleichbares Motiv findet sich im Museum Liner in Appenzell (Abb. 142) der 
Schweizer Architekten Annette Gigon und Mike Guyer aus dem Jahr 1998. Zwei Räume, 
das Atrium und der Leseraum, werden durch einen großformatigen Fensterausschnitt (Abb. 
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143) geöffnet, der die Räume in ihrer architektonischen Wirkung definiert. Die Kanten des 
Ausschnittes begrenzen das Blickfeld des Betrachters und die bewusst eingefassten Land-
schaftsausschnitte werden in Form von zweidimensionalen Bildflächen scheinbar an den 
Betrachter herangeholt und in die öffentlichen Bereiche des Museums hereingelassen.161 
Der Vergleich mit den gestreckten Panoramafenstern im Foyer des Lentos (Abb. 41) zeigt,  
dass der raumdefinierende Bildausschnitt in Appenzell die äußere Umwelt enger und stati-
scher eingefasst wird. Der parallele Verlauf der Donau hingegen suggeriert Bewegung, auf 
die das Format der Fensterbänder zu antworten scheint. Die architektonische Wirkung des 
Raumes wird wie in Appenzell durch die Öffnungen definiert, jedoch kommt es zu einer 
Verstärkung des räumlichen Tiefenzuges des Linzer Foyers. 
Ein weiterer Aspekt, den das postmoderne Vergleichsbeispiel der Neuen Staatsgalerie in 
Stuttgart aber auch das minimalistische Kunsthaus Bregenz aufzeigt, ist das Begrenzen der 
öffentlichen Wegführung im Inneren des Museums mit Außenwänden.162 Das Mauerwerk 
des offenen Hohlzylinders der Neuen Staatsgalerie in Stuttgart lässt den Innenraum in den 
Außenraum übergehen. Während sich am Kunsthaus Bregenz die durchgehende Verwen-
dung von Sichtbeton für die öffentliche Wegführung und die Ausstellungsräume zeigt, 
werden am Lentos nur die Wege nicht aber die Ausstellungsräume in Sichtbeton ausge-
führt. Als Vergleichsbeispiel kann das bereits erwähnte Kirchner Museum in Davos (Abb. 
144/Abb. 145) angeführt werden. Die niedrig dimensionierten Verbindungswege der vier 
Betonkuben werden in Sichtbeton ausgeführt, der in seiner rohen Form mit Fugen und 
Bohrlöchern belassen bleibt. Durch ihre gedrungene Gestaltung mit reduzierter Helligkeit 
kontrastieren die Erschließungswege stark mit hellen Ausstellungsräumen, wodurch eine 
architektonische Markierung der Wege respektive Sammlungsräume erfolgt. Diese Diffe-
renzierung kann auch am Lentos beobachtet werden, wobei in Bezug auf Raumhöhe und 
Helligkeit eine stärkere Angleichung zwischen Weg und Ausstellung stattfindet. 
 
7.3.2 Wegführung in der Ausstellung 
Nach den Kriterien der Raumgestaltung und Wegführung werden im Obergeschoß in Linz 
zwei gegensätzliche Museumstypen miteinander kombiniert, die sich aus unterschiedlichen 
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Entwicklungen der Wegführung im Museum herausgebildet haben und in der gegenwärti-
gen Entwurfspraxis gleichermaßen präsent sind. Nach der 2004 von Paul von Naredi-
Rainer - weniger als verbindliche Typologie sondern als Ordnung der Gestaltung - vorge-
schlagenen Kategorisierung163 können im oberen Ausstellungsgeschoß einerseits eine ge-
richtete Raumfolge für den Sammlungsbereich sowie andererseits ein offener Raum für die 
Sonderausstellung unterschieden werden.164 
Der Sammlungsbereich ist in Form einer gerichteten Raumfolge oder Enfilade gestaltet. Es 
ist eine geschlossene Flucht an Räumen, die in Linz mit einer Richtungsänderung in zwei 
Durchgängen entlang der Längsachse des Gebäudes angeordnet ist. Dieses Prinzip der 
Wegführung stammt aus der repräsentativen, barocken Profanarchitektur und beschreibt 
die Verbindung gleicher oder unterschiedlich großer Räume mit in einer Achse liegenden 
Türen oder Durchgängen, die eine Durchsicht durch zumindest drei aufeinanderfolgende 
Räume erlauben.165 Als Prototyp der Bauaufgabe Museum wird diese Grundrissanordnung 
im Alten Museum in Berlin (Abb. 146) von Karl Friedrich Schinkel in den Jahren 1822 bis 
1828 formuliert. Der Grundriss zeigt die Anordnung der Galerieräume um zwei Innenhöfe, 
die durch eine Flucht an Durchgängen miteinander verbunden und durch von Kabinetten 
ergänzt werden. 
Zu einer Reduktion und Abstraktion in der Grundrissdisposition gelangt die klassische ge-
richtete Raumfolge durch die minimalistische Museumsarchitektur, wie durch die folgen-
den Vergleichobjekte belegt werden soll. Die angeführte Sammlung Goetz in München aus 
den Jahren 1989 bis 1992 zeigt im Obergeschoß (Abb. 147) eine schlichte Aneinanderrei-
hung von drei beinahe quadratischen Ausstellungsräumen, die durch schmale hochrecht-
eckige Öffnungen in den Trennwänden verbunden werden. Wie im Lentos durchwandert 
der Besucher die drei Räume nach einer vorgegeben räumlichen Abfolge. Die Verbindung 
der Räume ist streng linear und erlaubt den Durchblick in die nachfolgenden Räume. Als 
weiteres Beispiel für eine auf das Minimum reduzierte Gestaltung einer klassischen Enfi-
lade entlang einer Achse soll an dieser Stelle das Museum La Contigua in Giornico des 
Zürcher Architekten Peter Mäkli aus den Jahren 1990 bis 1992 herangezogen werden. Der 
Grundriss (Abb. 148) zeigt die absolute Reduktion auf die Grundformel der gerichteten 
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Raumfolge.166 Drei in ihrer Länge und Höhe differenzierte Räume werden durch axial an-
geordnete Durchgänge verbunden und nach dem im Alten Museum in Berlin vorformulier-
ten Muster mit Kabinetten ergänzt. Im Linzer Museumsbau wird die Anordnung der 
Sammlungsräume durch einen Richtungswechsel in zwei Achsen strukturiert, wie es auch 
der Grundriss des Museums Liner (Abb. 142) zeigt, der sich jedoch durch versetzte Durch-
gängen vom Prinzip der gerichteten, durchgehenden Raumfolge unterscheidet und keine 
Durchblicke erlaubt.167 
Der Bereich der Sonderausstellung des Linzer Museums entspricht hingegen dem Typus 
des offenen, nicht strukturierten Raumes, der die notwendige Flexibilität in Bezug auf 
Formate und sich wandelnde Kunstformen bietet. Dieser Raumtypus wurde in den sechzi-
ger Jahren als Archetyp des modernen Museums definiert und von seinen Vertretern als 
demokratische und publikumsfreundliche Hülle verstanden und propagiert.168 Durch die 
Entwicklung technischer Einrichtungen erlangt dieser Museumstyp einen wandelbaren 
Charakter, der wohl in seiner Grundposition auf den von Ludwig Mies van der Rohe vor-
geschlagenen „bewegten Raum mit der Möglichkeit zur Flexibilität unter einem einzigen 
Dach“169 zurückgeführt werden kann und in der Neuen Nationalgalerie in Berlin (Abb. 
130) realisiert wird. Als weiteres Vergleichsbeispiel wird in der Literatur der ursprüngliche 
Zustand des Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou in Paris von Renzo 
Piano und Richard Rogers aus den siebziger Jahren angeführt.170 
Wie am Baukörper und an der Gestaltung der Fassade durch Vergleichsobjekte belegt 
wurde, steht die Architektur des Lentos Kunstmuseum Linz in der architektonischen Linie 
der minimalistischen Museumsbauten der neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts. In Bezug 
auf die Grundrissanordnung sowie die Wegführung durch das Museum kann eine ver-
gleichbare architektonische Tendenz angenommen werden, die auf einer architektonischen 
wie gestalterischen Reduktion der gewählten Raumformen und Verbindungswege beruht. 
Im Gegensatz zu den individualistischen Raumbildungen und dynamischen Wegführungen 
der postmodernen Architektursprache sowie den expressiv-dekonstruktivistischen Raum-
bildungen und den Neudefinitionen der musealen Wegführung der zeitgleichen Museums-
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architektur,171 zeigt sich in Linz eine rein orthogonale Grundrissbildung und Raumanord-
nung sowie der Rückgriff auf überlieferte Muster der Wegführung. Es kann festgehalten 
werden, dass diese Wegführung durch das Museum der von Wolfgang Pehnt verorteten 
„Dynamisierung des Parcours“172 in der Museumsarchitektur nach 1945 durch architekto-
nische Elemente wie Rampen, Brücken und Schrägebenen konträr gegenübersteht.173 Der 
vom Besucher flexibel zu wählende Weg durch den offenen Raum steht der definierten 
Wegführung durch die Ausstellungsräume der gerichteten Raumfolge der Museumsarchi-
tektur konträr gegenüber, verdrängt diese aber nicht,174 wie sich auch an der Grundrissbil-
dung des Lentos zeigt. Beispiele wie die großformatige Ausstellungshalle der Neue Natio-
nalgalerie in Berlin (Abb. 130) aber auch die Museumsräume des Kunsthauses Bregenz 
(Abb. 133) zeigen jedoch, dass der offene Raum nicht mit einer neutralen, publikums-
freundlichen Hülle gleichzusetzen ist, sondern wie es Paul von Naredi-Rainer formuliert 
„vielmehr als Manifestationen von architektonischem Raum schlechthin“175 zu verstehen 
sind, wie im Folgenden näher erläutert werden soll. 
 
7.4 Raumgestaltung 
Stanislaus von Moos hält in seinem Aufsatz zur „Museums-Explosion. Bruchstücke einer 
Bilanz“176 aus dem Jahr 1999 fest, dass die minimalistische Museumsarchitektur trotz der 
anscheinenden Reduktion nicht mit einer dienenden, neutralen Hülle gleichzusetzen ist.177 
Diese These belegt der Autor an Hand des Kunsthauses Bregenz, das durch seinen ästheti-
schen Purismus zum autonomen Kunstwerk wird und dessen abstrakte Räume im Muse-
umsalltag nicht beliebig bespielt werden können. Zu einem vergleichbaren Schluss gelangt 
auch Vittorio Magnago Lampugnani in seinem Aufsatz zu den Museen der neunziger Jah-
re: 
 
                                                
171 Vgl. ebd., S. 21. 
172 Pehnt 1994, S. 20. 
173 Vgl. ebd., S. 20. 
174 Vgl. Naredi-Rainer 2004, S. 69. 
175 Ebd., S. 174. 
176 Stanislaus von Moos, Museumsexplosion. Bruchstücke einer Bilanz, in: Vittorio Magnagno Lampugnani/ 
Angela Sachs, Museen für ein neues Jahrtausend. Ideen. Projekte. Bauten, München 1999, S. 15-27. 
177 Vgl. Moos 1999, S. 15. 
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„Ihre selbstauferlegten, unerbitterlichen ästhetischen Gesetze führen stets zu ei-
genwilligen, zuweilen auch zu entschieden störrischen Raumkonstruktionen, die 
sich ab und an ihrer eigentlichen Bestimmungen durchaus schroff entgegenstel-
len. Minimalismus ist nicht automatisch mit Angemessenheit oder Selbstver-
ständlichkeit gleichzusetzen.“178 
 
Während sich in der Berliner Neuen Nationalgalerie (Abb. 130) von Mies van der Rohe die 
Ausstellungsobjekte gegenüber der städtischen Kulisse, den Lichtverhältnissen und dem 
Raum mit seinem überdimensionalen Stahldach behaupten müssen, sind es in Bregenz 
(Abb. 133) die Verwendung von unverputzten Betonwänden, diffusen Deckenlicht und 
fugenlosem Terrazzoboden, welche die Eignung als Ausstellungsraum zum Kritikpunkt 
werden lassen. Sowohl im Referenzobjekt der sechziger Jahre als auch im minimalisti-
schen Beispiel der neunziger Jahre handelt es sich um keinen neutralen, der Ausstellungs-
funktion dienenden Raum. Der offene Raum kann zumeist nur als architektonischer Rah-
men dienen, der lediglich in Ausnahmefällen ohne weitere Adaptionen zur Präsentation 
von Ausstellungsobjekten genutzt werden kann.179 
Die Gegenüberstellung des obersten Geschoßes des Kunsthauses Bregenz mit dem nicht 
strukturierten Sonderausstellungsraum des Lentos (Abb. 56) zeigt die Extremposition, die 
das Bregenzer Haus in der Strömung der minimalistischen Museumsarchitektur einnimmt, 
und verdeutlicht gleichzeitig die zu hinterfragenden, architektonischen Gestaltungstenden-
zen des Lentos. Während die konstruktionstragenden Außenwände im großformatigen 
Sonderausstellungsraum in Linz mit weiß gestrichenen Spannplatten verkleidet sind, wer-
den die raumbildenden Wände in Bregenz in ungeschliffenem, grauen Sichtbeton belasse-
nen. Durch den dunkel gefärbten, fugenlosen Terrazzoboden wird der Raum in eine mono-
chrome Farbstimmung versetzt, sodass diese auf ein Minimum reduzierten 
architektonischen Mittel eine abstrakte Raumwirkung ohne wahrnehmbare Oberflächen-
struktur bedingen. Wie in Linz werden sämtliche technische Belange durch die Wandflä-
chen bzw. die abgehängte Glasdecke kaschiert. 
Der wesentliche Unterschied zum Bregenzer Ausstellungsraum ist jedoch in der spürbar 
orthogonalen Gliederung des Linzer Raumes zu verorten. Die Gestaltung des entlang der 
Querachse strukturierten Bodens sowie die an der Längsachse ausgerichteten Aluminium-
profile der abgehängten Glasdecke des Lentos verleihen der Ausstellungsfläche eine räum-
                                                
178 Lampugnani 1999, S. 14 
179 Vgl. Naredi-Rainer 2004, S. 41.  
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liche Struktur. Die abgehängte Glasdecke vermittelt durch ihre stark in Erscheinung treten-
den Profile einen Tiefenzug im Raum. Dieser Tiefenzug läuft der ursprünglichen räumli-
chen Wirkung des offenen, unstrukturierten Raumes entgegen, da er dem Raum eine linea-
re Abfolge unterstellt. Die Gestaltung der Glasdecke des Kunsthauses Bregenz weist zwar 
ebenfalls eine durch die Konstruktion bedingte Struktur auf, diese ist aber durch die qua-
dratischen Glasplatten weniger in einer räumlichen Abfolge verankert, sondern entfaltet 
eine feine netzartige Strukturierung des Raumes. Im Gegensatz zu Linz nehmen die klein-
formatigen Profile, an welchen die einzelnen Glasplatten eingehängt werden, durch ihre 
reduzierte, rechteckige Form keine Beziehung zum Raum ein. Die Negierung des linearen 
Raumes wird in Bregenz durch den dunklen, fugenlosen Terrazzoboden gesteigert. Der 
Boden in Linz weist hingegen entlang der Gebäudequerachse ausgerichtete Belüftungsgit-
ter auf, die dem Raum eine zusätzliche Struktur geben. Entscheidend für diesen Raumein-
druck ist auch die längsrechteckige Form des Ausstellungsraumes im Gegensatz zum qua-
dratischen Raum in Bregenz. Im Gegensatz zur diffusen, abstrakten Raumwirkung in 
Bregenz sind die Farb- und Lichtverhältnisse in Linz deutlicher und klarer. 
Der Einsatz der architektonischen Gestaltungsmittel, die sich im Ausstellungsgeschoß des 
Lentos abzeichnen, können mit einer von Thierry Greub im Jahr 2006 aufgestellten These 
in Verbindung gebracht werden.180 Der Autor vermutet neben den als zwei extreme archi-
tektonische Ausformungen einander gegenüberstehenden minimalistischen und dekon-
struktivistischen Museumsbauten eine dritte Ausdrucksform, die er als Mittelweg zwischen 
den beiden Extrempositionen verortet und als „Klassische Bescheidenheit“181 bezeich-
net.182 Eine eindeutige Definition bleibt Thierry Greub zwar schuldig, die qualifizierenden 
Eigenschaften erkennt der Autor jedoch einerseits im ästhetischen Erscheinungsbild der 
Museumsarchitektur und andererseits im deutlich vorgezeigten Bezug auf die klassischen 
Positionen in der Bauaufgabe Museum.183 
Als Beispiel führt Thierry Greub die zwischen 1996 und 2002 entstandene Pinakothek der 
Moderne in München von Stephan Braunfels an (Abb. 149). Der Autor erkennt in diesem 
Museumsbau nicht nur den direkten Rückgriff auf die Tradition des Bautypus Museum, 
                                                
180 Vgl. Greub 2006, S. 11. 
181 Ebd., S. 11. 
182 Einen solchen Mittelweg zwischen Reduktion und architektonischer Expression hat Roman Hollenstein 
bereits im Jahr 2001 in Bezug auf Renzo Pianos Fondation Beyeler in Riehen bei Basel (1994-1997) festge-
stellt und als museologische Vernunft bezeichnet (vgl. Hollenstein 2001, S. 63f.). 
183 Vgl. Greub 2006, S. 11. 
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sondern auf die Anfänge dieser architektonischen Form, wie Karl Friedrich Schinkels Altes 
Museums in Berlin aus den Jahren 1822 bis 1828 (Abb. 146) oder die Alte Pinakothek in 
München von Leo von Klenze aus den Jahren 1826 bis 1836. Diese Prototypen des Muse-
umsbaus bestehen aus einem quadratischen oder langgestreckten Gebäude. Die öffentliche 
Wegführung wird im Alten Museum in Berlin durch eine zentrale lichtspendende Rotunde 
bewerkstelligt, die an vier Seiten von einer gerichteten Flucht an Ausstellungsräumen um-
fasst wird.184 Braunfels übernimmt in seinem Museumsgebäude diese wesentlichen Ele-
mente und adaptiert sie zu einer Neudefinition des Alten Museums. Im Ausstellungsge-
schoß kommt es zu einer enfiladenartigen Anordnung der Ausstellungsräume, die aber 
durch die Kombination unterschiedlich ausgerichteter Enfiladen vielfältige Wegführungen 
bieten. Es zeigt sich, dass die Raumanordnung nicht dem Vorbild des Alten Museums in 
Berlin entspricht, jedoch wird der Rückbezug auf die traditionelle Enfilade und die Rotun-
de ausgeführt. 
In Bezug auf die Anordnung der Ausstellungsräume kann im Bereich der Sammlung des 
Lentos ebenfalls der Rückbezug auf die bei Schinkel vorformulierte Enfilade erkannt wer-
den. Der Versuch einer Beurteilung des ästhetischen Erscheinungsbildes kann anhand einer 
Gegenüberstellung der Ausstellungsräume erfolgen: Die Ausstellungsräume der Pinako-
thek der Moderne (Abb. 150) zeigen von jeglichem technischen Beiwerk befreite, weiße 
Wandflächen, die hinter versenkte Lüftungsgitter ohne Sockel aus dem grauen Terrazzo-
boden aufgezogen werden. Durch tiefe quadratische Deckenkassetten fällt gleichmäßiges, 
natürliches Licht von Oben ein. Die über das gesamte Ausstellungsgeschoß durchgezogene  
Tageslichtdecke hat einen raumverbindenden Charakter. Die Gestaltung ist auf die raum-
bildenden Elemente zurückgenommen. Durchgänge werden durch rahmenlose Einschnitte 
in die Wandflächen bewerkstelligt. Die Räume des Lentos (vgl. Abb. 46) zeigen vergleich-
bare Präsentationsbedingungen unter einer das gesamte Ausstellungsgeschoß zusammen-
fassenden Tageslichtdecke. Die Reduktion der Elemente in Raum wird jedoch insofern 
variiert als die Sammlungsräume durch schlichte, rahmenlose Fensteröffnungen seitlich 
belichtet werden und der Raum zur äußeren Umgebung geöffnet wird. Die zurückhaltende 
Platzierung der Fensteröffnungen beeinflusst aber die gleichmäßige Belichtung der Räume 
nicht. 
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In Bezug auf die von Thierry Greub eingebrachte „Klassische Bescheidenheit“185 in der 
Museumsarchitektur kann festgehalten werden, dass der Sammlungsrundgang des Lentos 
gerade in Bezug auf die Materialität und Behandlung der Ausstellungsräume eine ver-
wandte ästhetische Zurückgenommenheit der Architektur gegenüber den Präsentationsbe-
dingungen zeigt. Der angeführte Vergleich mit den minimalistisch reduzierten Ausstel-
lungsräumen des Kunsthauses Bregenz verdeutlicht diese Position, die als 
Charakterisierung für das Lentos herangezogen werden kann. 
Während die Ausstellungsräume der Sammlung Goetz in München oder auch des Kunst-
hauses Bregenz nur durch das einfallende Tageslicht der opaken Verglasung in Beziehung 
mit ihrer Umgebung treten und die Ausstellungsräume architektonisch von der Umgebung 
abgeschlossen sind, kann das 1991 bis 1992 entstandene Kirchner Museum in Davos (Abb. 
144) von Annette Gigon und Mike Guyer als Vergleichsbeispiel mit gesteigertem Außen-
bezug herangezogenen werden. Die vier kubischen Ausstellungsräume werden durch nied-
rige, in Sichtbeton belassene Erschließungsbereiche miteinander verbunden, die durch 
großflächige, die Davoser Berge einrahmende Fensterflächen die Außenwelt in das Muse-
um eindringen lassen. Dieses Konzept der Ausblicke wird nicht nur im Bereich der 
Erschließungswege umgesetzt, sondern auch auf die Gestaltung eines Ausstellungsraumes 
übertragen. Während drei der Räume des Kirchner Museums im Sinne einer geschlossenen 
Raumhülle mit Tageslichtdecke gestaltet sind, wird der vierte Ausstellungsraum mit Ta-
geslichtdecke (Abb. 151) im Osten des Gebäudes an einer Wandfläche durch eine großflä-
chige transparente Verglasung zur äußeren Umgebung geöffnet.186 
Diese architektonischen Bezüge des Ausstellungsraumes zu seinem Standort sind mit der 
Gestaltung der Ausblicke des Linzer Sammlungsrundganges (Abb. 51) durchaus ver-
gleichbar. Sechs Räume der gerichteten Raumfolge werden sowohl stadtseitig als auch do-
nauseitig mit hochrechteckigen Fensteröffnungen versehen, durch die zusätzlich zur Tages-
lichtdecke natürliches Licht seitlich einfallen kann. Gegenüber den zurückhaltend in den 
Raumecken platzierten, sehr schmalen Fensteröffnungen des Lentos, die beim Betreten der 
Räume beinahe nicht sichtbar sind, erlangt die Öffnung im Davoser Ausstellungsraum 
durch das breite Format und die Platzierung eine autonomere Positionierung in Bezug auf 
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den Raum. Die für die Ausstellung zur Verfügung stehende Wandfläche wird dadurch 
stärker verkleinert als im Sammlungsrundgang des Lentos. 
Der Besucher erlebt in Davos und in Linz neben der Kunstrezeption ein Gebäude, das mit 
seiner Umgebung in Beziehung tritt und in Bezug zu seiner Topografie gestaltet wird. Es 
kommt zu einer Kombination unterschiedlicher Intensitäten der Geschlossenheit respektive 
Öffnung der Raumhülle und des Tageslichtes im Museumsgebäude. Für beide Museen 
kann festgehalten werden, dass die seitlichen Fensteröffnungen im Ausstellungsbereich 
nicht funktional zur Belichtung der Räume eingesetzt werden sondern eine rein architekto-
nische Gestaltungsform des Raumes darstellen. Aspekte der äußeren Natur, der städtischen 
Umgebung und des Alltages dringen in die Ausstellungsräume ein. Das Raumkonzept ist 
folglich nicht auf die reine Konzentration auf die Kunstwerke sowie die Abgeschiedenheit 
von jeglichem äußeren Einfluss ausgerichtet, sondern es wird in Beziehung zu einem Kon-
text gesetzt. 
Gerhard Mack konstatiert in seinem Aufsatz aus dem Jahr 1999 in der Entwicklung der 
Museumsarchitektur der 1990er Jahre die endgültige Abkehr vom abgeschlossenen Raum-
konzept des ‚white cube’ sowie die Einkehr der Umwelt und des Alltages in die Museen 
der neunziger Jahre:187 „Die Rückkehr von Leben, von Zeit und Vergänglichkeit ist darin 
mit einer Verabschiedung vom Raumkonzept des ‚white cube’ verknüpft, das Zeit als bio-
morphe Größe ausgegrenzt hat.“188 Eine erste Annäherung an den Ausstellungsraum er-
folgt durch die äußere Natur respektive die Topografie des Ortes als primärer architektoni-
scher Kontext. Als Beispiele führt der Autor das Kirchner Museums in Davos, aber auch 
die zwischen 1994 und 1997 entstandene Sammlung Beyeler in Riehen bei Basel von Ren-
zo Piano an, wo es zu einer Verstärkung der Außenbezüge der Ausstellungsräume kommt. 
Diese Öffnung des Ausstellungsraumes bezieht sich im Weiteren auf die soziale Lebens-
welt und den städtischen Raum, die eine ganze Bandbreite der Raumgestaltung mit Bezü-
gen zur Umgebung möglich macht.189 Innerhalb dieser Entwicklung der Öffnung des Aus-
stellungsraumes kann auch die architektonische Gestaltung des Lentos verortet werden, 
                                                
187 Vgl. Mack 1999, S. 12. Die Bezeichnung ‚white cube’ geht auf Brian O’Dohertys programmatische 
Schrift „Inside the white cube- The Ideology of the Gallery Space“, erstmals in der Zeitschrift Artforum im 
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188 Mack 1999, S. 12. 
189 Vgl. ebd., S. 18f.  
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wobei die kontextuellen Bezüge durch die Wiederholung der Öffnungen entlang des Rund-
ganges zu einer Rhythmisierung des Weges führen. Wenn der äußere Kontext in das 
Museum tritt, erfolgt dies in Form einer durch den Rahmen bildhaft arrangierten Natur. 
Diese These wird durch Thierry Greub bestätigt. Der Autor sieht in den zeitgenössischen 
Museumsbauten eine neuartige Aufmerksamkeit für den Besucher, die „ihn in Form der 
Einbeziehung und Aktivierung am Baukörper partizipieren“190 lässt. Die angeführten Aus-
stellungsräume in Davos und Linz gewinnen durch den gestalteten Außenbezug eine 
Raumqualität, welche die dienende Funktion des Ausstellungsraumes ergänzt. Die ortho-
gonale, reduzierte Raumbildung erfährt eine subtile gestalterische Aufwertung, die durch 
kontextuelle Bezüge neue Raumerlebnisse für den Besucher schafft. Durch den gesteiger-
ten Außenbezug kommt es einerseits zu einer Besucheraktivierung und andererseits wird 
ein Dialog zwischen Besucher und Architektur hergestellt.191 Diese Konzeption des Aus-
stellungsraumes kann den expressiven Raumbildungen der zeitgleichen Museumsarchitek-
tur insofern gegenübergestellt werden, als es sich um zwei Strategien der Schaffung von 
Raumqualität handelt. Auf der einen Seite stehen überraschende, neuartige Raumkonstruk-
tionen, auf der anderen Seite zeigen das Lentos und das Kirchner Museum reduzierte, die-
nende Räume, deren Raumqualität durch Außenbezüge gesteigert wird.  
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8 Museumsarchitektur im städtebaulichen Kontext 
Das folgende Kapitel soll sich mit den Fragen beschäftigen, inwieweit städtebauliche 
Aspekte in der Architektur des Lentos Kunstmuseum Berücksichtigung finden bzw. wel-
che Funktionen seine Architektur im städtebaulichen Kontext entwickeln kann. Einerseits 
werden diese Aspekte durch die konkreten städtebaulichen Bedingungen des Ortes und der 
Wettbewerbsausschreibung vorgegeben (vgl. Kap. 4.1), andererseits wird der städtebauli-
che Anspruch vom Architekten Jürg Weber selbst definiert: 
 
„Bauen heisst Räume schaffen für eine bestimmte Nutzung. Bauen heisst aber 
auch, die Stadt ergänzen. Im Spannungsfeld von funktionalen Bedürfnissen 
und der Veränderung des öffentlichen Raumes der Stadt arbeitet der Archi-
tekt. Dies gilt für jede Bauaufgabe, im besonderen Masse aber für ein öffent-
liches Bauwerk mit einem so hervorragenden Standort wie das Lentos. Bauen 
heißt immer auch verändern. Vertrautes wird teilweise zerstört, neues ent-
steht und wird bald wieder vertraut.“192 
 
8.1 Museumsarchitektur als städtebauliches „icon“193 
In Bezug auf die postmoderne Museumsarchitektur hält Stephan Barthelmeß fest, dass mit 
der Abwendung von der Moderne die Integration und Berücksichtigung städtebaulicher 
Aspekte einhergeht.194 Während sich die moderne Architektur dem freistehenden Einzel-
gebäude zuwendet, wie beispielsweise Ludwig Mies Van der Rohes Neue Nationalgalerie 
in Berlin (Abb. 129), und den umgebenden räumlichen Zusammenhang vernachlässigt, 
werden in der Postmoderne städtebauliche Faktoren zu einem Hauptfaktor architektoni-
scher Planung.195 Dies geschieht sowohl in Bezug auf die Positionierung und Grundanord-
nung des Baukörpers an seinem Standort als auch in Bezug auf die innere Anordnung der 
Funktionen des Museums. Der Museumsbau in Berlin fungiert zwar als städtebauliches 
Zeichen, laut Hannelore Schubert sogar als städtischer Integrationspunkt, 196  jedoch beruht 
diese urbane Stellung rein auf der Anziehungskraft seines architektonischen Anspruchs 
und nicht auf einer tatsächlichen Integration in den vorgefundenen Kontext.  
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Das Museums als städtische Instanz wird zum Topos der postmodernen Museumsarchitek-
tur wie es die 1979 bis 1984 entstandene Neue Staatsgalerie in Stuttgart von James Stirling 
und Michael Wilford (Abb. 140) belegt. Die Architekten platzieren ihren in eine postmo-
derne Architekturlandschaft zergliederten Baukörper streng parallel zur klassizistischen 
Alten Staatsgalerie und schaffen einen axialen Bezug zur historisch gewachsenen Stadtsi-
tuation. Die Grunddisposition des Baukörpers und die U-förmige Anlage der neuen Gale-
rietrakte rekurrieren auf den Baukörper und den Ehrenhof der Alten Staatsgalerie und er-
laubt einen Dialog zwischen alter und neuer Bausubstanz. Der abfallende Bauplatz wird 
vom Stadtzentrum durch eine stark befahrene Straße abgetrennt und bietet eine wenig at-
traktive Situation. Rampen und Wege sowie die Gestaltung der offenen Rotunde ermögli-
chen jedoch ein Durchwandern des sich in die topografische Situation einfügenden En-
sembles. Die Idee des Museums als Mitgestalter städtischen Freiraums wird von einer 
öffentlichen Begehbarkeit als Erlebnisqualität begleitet.197 
Die Verlagerung der architektonischen Gewichtung in Richtung Städtebau geht mit einem 
nachhaltigen Interesse an der Gestaltung des öffentlichen städtischen Raumes zu Beginn 
der achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts einher.198 Frank Maier-Solgk konstatiert, dass 
nicht nur der Kunst im öffentlichen Raum sondern auch den neuen Museumsbauten bei der 
Entwicklung und Gestaltung von öffentlichem Raum eine tragende Rolle zukommt. Durch 
die Platzierung und architektonische Gestaltung ist es möglich neue Platzsituationen zu 
schaffen und eine Neuordnung des städtischen Umfeldes zu bewirken. Nicht nur durch 
repräsentative Fassaden und Eingangssituationen sondern vor allem durch eine neue archi-
tektonische Verschränkung von Innen und Außen werden öffentliche Freiräume mit gestal-
tet. Diese bleiben an die öffentliche Einrichtung des Museums gebunden, erfüllen aber 
gleichzeitig allgemeine Funktionen im Stadtraum.199 
Museumsbauten können neben ihren ursprünglichen musealen Aufgaben vielfältige städte-
bauliche Funktionen einnehmen.200 Als Neubauten können Museen zu einem Integrations-
punkt in nicht erschlossenen Stadtgebieten werden oder in einer vorhandenen städtischen 
Struktur mit existierenden Bauten in Dialog treten, wie etwa das vorgestellte Projekt für 
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die Sammlung Brandhorst am Museumsareal in München.201 Ein Museumsbau kann zur 
Aufwertung und Revitalisierung eines Gebietes oder als städtebauliches Regulativ fungie-
ren. Sowohl die Umsetzung kulturpolitischer und urbanistischer Initiativen als auch die 
Schaffung von Museumsbezirken oder -ufern kann verfolgt werden, wie es die Entstehung 
und Rekonstruktion zwölf neuer Museen zur Stadterhaltung und Stadtreparatur des vom 
Wiederaufbau negativ geprägten Frankfurt am Main zwischen 1980 und 1990 zeigt.202 Es 
wird deutlich, dass das Museum als Bauaufgabe neben dem Potential für die Gestaltung 
der städtischen Struktur und des öffentlichen Raumes eine allgemeine, kulturelle Funktion 
für ihr Umfeld respektive für eine Stadt entfalten kann. 
In Bezug auf die urbane Bestimmung des zeitgenössischen Museumsgebäudes verweist 
Horst Bredekamp im Jahr 1999 auf den urbanistischen Zeichencharakter des Museums, das 
sich mit unter nicht seiner Umgebung einfügt oder anpasst, sondern an welchem sich seine 
Umgebung orientiert.203 Werner Oechslin hält fest, dass von der Bauaufgabe Museum eine 
„stadtqualifizierende Signal- und Identifikationswirkung“204 erwartet wird. Das Museum 
fungiert als festes Bild, als „icon“205, das aus der Vorstellung der gegenwärtigen Stadt 
nicht mehr wegzudenken ist. Das Erzielen eines Effekts durch die Form und Gestaltung der 
äußeren Erscheinung ist die Aufgabe der gegenwärtigen Museumsarchitektur. Museen 
werden zu raum- und stadtbezeichnenden Bildzeichen, deren übersteigerte Außenwirkung 
in Konkurrenz zu ihrem Inhalt tritt.206 Diese Entwicklung des Museums als eines mit der 
Kunst konkurrierenden architektonischen Ereignisses ist weniger eine Erscheinung der 
zeitgenössische Museumsarchitektur sondern kann wohl bis zu Frank Lloyd Wrights 1943 
geplanten und 1959 fertig gestellten Salomon R. Guggenheim Museum in New York zu-
rückgeführt werden.207 In Bezug auf den städtebaulichen Kontext verdeutlicht sich, dass   
Museen als monumentale Solitärbauten stärkere urbanistische Zeichen setzten können. Urs 
Raussmüller fasst diese Erscheinungsform des Museums unter dem Begriff der „urbane 
Denkmäler“208 zusammen. Diese 
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99 
„errichtet man gewöhnlich an Orten, wo es nicht unbedingt viel Aufregendes 
gibt – wie zum Beispiel in Mönchengladbach. Und dabei ist die Architektur 
sehr wichtig, denn sie schafft das ganze Spektakel. Die Frage, was sich in 
dieser Architektur befindet, sollte nicht unbedingt gestellt werden, denn da 
man ‚Denkmal’ gedacht hat, also äussere Erscheinung, ist für den Inhalt 
nicht viel übrig geblieben.“209 
  
Als einer der Höhepunkte dieser Entwicklung darf wohl Frank O. Gehrys Museum für die 
Guggenheim-Stiftung in der spanischen, industriell geprägten Stadt Bilbao (Abb. 152) an-
geführt werden, in dessen Entstehungszeit 1993 bis 1997 noch kein klar definierter Muse-
umsbestand vorhanden war.210 Die Planung des Museums erfolgte im Zuge der urbanen 
Aufwertung des vom wirtschaftlichen Niedergang und sozialen Unruhen geprägten Bilbao. 
Das dreiecksförmige Baugrundstück (Abb. 153) wird durch den Verlauf des Flusses Ner-
vión und einer stark befahrenen Straße mit Blockrandbebauung eingefasst und von einer 
Autobahnbrücke überspannt. Das mit Titanblechelementen verkleidete Stahlgerüst des 
Museums steht auf einem Sockel aus Travertin und türmt sich über dem zentralen Atrium 
in expressiv geschwungenen und eingestülpten Formen zu einer Skulptur, deren flache 
Ausläufer unter der Autobahnbrücke durchgeführt werden. Die rechteckigen Gebäudeteile 
werden mit spanischem Kalkstein und verglasten Vorhangfassaden verkleidet.211 Der kom-
plexe Bau dominiert durch seine skulpturale Form bewusst das heterogene Stadtbild und 
schließt eine bislang nicht genutzte Baufläche. Das Flussbett sowie die Führung der Brüc-
ke und der Straße werden im Entwurf berücksichtigt, jedoch erlaubt die strenge, blockhafte 
Randverbauung an der Straße keine Interaktion zwischen Museum und Stadt. Das Museum 
schafft ein neues Zentrum im Stadtgefüge, bleibt aber trotz der Gestaltung von Wegen eine 
isolierte Skulptur. Die Erschließung erscheint durch die zusätzliche Umfassung des Muse-
ums mit einem Wasserbecken von der städtischen Situation distanziert und unterstützt den 
Solitärcharakter. Die Funktion für die Stadt Bilbao bezieht sich erstrangig auf eine allge-
meine kulturelle Aufwertung und zweitrangig auf eine Eingliederung und Aufwertung der 
urbanen Struktur. In Bezug auf Oechslins These der „stadtqualifizierende Signal- und 
Identifikationswirkung“212 kann festgehalten werden, dass dem Guggenheim Bilbao auf 
Grund seines architektonischen Anspruches eine stadtqualifizierende Signalwirkung zuge-
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211 Vgl. ebd., S. 219. 
212 Oechslin 2006, S. 7. 
100 
sprochen werden kann. Eine Identifikationswirkung im Sinne eines urbanen Selbstver-
ständnisses bleibt wohl mangels kontextueller Bezüge der solitären Architektur sowie der 
nicht an den Ort gebundenen Kunstsammlung aus. 
 
8.2 Städtebauliche Funktionen des Lentos Kunstmuseums Linz 
In welchem Verhältnis steht nun das Lentos zu seinem urbanen Kontext und welche kon-
kreten Funktionen erfüllt das Museum für die Stadt Linz? Trifft die These der „stadtquali-
fizierenden Signal- und Identifikationswirkung“213 auf die Architektur des Lentos zu? 
Bereits in den zwanziger und dreißiger Jahren des 20. Jahrhundert wurde eine kulturelle 
Aufwertung des Images der provinziellen Stahlstadt angestrebt, die durch Hitlers Pläne für 
Linz angetrieben wurden.214 Durch die Ballung der Rüstungsindustrie wurde Linz von den 
Kriegsbombardierungen stark getroffen und die überdimensionalen Wohnanlagen der na-
tionalsozialistischen Ära blieben in verschiedenen Ausbaustadien stecken. Die Siedlungs-
politik des Wiederaufbaus und der folgenden Jahrzehnte versuchte städtische Schwerpunk-
te an Standorten neuer öffentlicher Einrichtungen zu schaffen, wie die in den sechziger 
Jahren errichtete Johannes-Kepler-Universität im Nordosten der Stadt, wodurch ein groß-
zügiges Verkehrsnetzes ausgebildet wurde. Gegenüber der Altstadt zeigte man nur wenig 
Sensibilität. Das Stadtbild von Urfahr wurde durch Hochhäuser als Symbol des Fortschritts 
geprägt.215 Während in den achtziger Jahren einzelne Impulsprojekte wie das multimediale 
Kongress- und Ausstellungszentrum Design Center oder das Ars Electonica Center eine 
kulturelle Aufwertung einzelner Standtorte verfolgten, wurde mit dem in den siebziger Jah-
ren errichteten Brucknerhaus der Grundstein für eine Kulturmeile zur Bündelung kulturel-
ler Einrichtungen geschaffen, auf den ab den neunziger Jahren aufgebaut wurde.216 
Das zentrale Stadtbild von Linz (Abb. 5 sowie Abb. 154) wird durch die Achse der Nibe-
lungenbrücke, des Hauptplatzes und der Landstraße geprägt. Am Brückenkopf kommt es 
durch die Verbauung aus der nationalsozialistischen Zeit zu einer schmalen Torsituation, 
die den Hauptplatz vom Donauufer abgrenzt. Seitlich werden die Brückenkopfgebäude 
einerseits durch die Baumasse des Schlossberges und andererseits durch das Hochhaus der 
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216 Vgl. Janko 2003/2004, S. 616. 
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Generali Versicherung flankiert. Beide Gebäude liegen schräg zur Verbauung des Brüc-
kenkopfes und überragen diese in ihrer Höhe. Zwischen diese Verbauung und das Donau-
ufer hat sich die Obere bzw. Untere Donaulände geschoben. Als Hauptverkehrsweg ent-
lang des Donauufers bewirken diese eine Trennlinie zwischen Stadt und Donau. Westlich 
der Donau schließt an den Schlossberg eine lose Besiedelung und Grünflächen am Ufer an. 
Östlich schließen die Untere Donaulände und das Donauufer die spitz zulaufende Grünflä-
che des Donauparks ein. Die stadtseitige Bebauung (Abb. 155/Abb. 156) an der Unteren 
Donaulände ist heterogen und locker aneinandergefügt, sodass sich mehrere Einblicke in 
die historische Stadt ergeben. Die Stadtsilhouette wird durch die Höhe der beiden Brüc-
kenkopfgebäude und des Hochhauses der Generali im Vordergrund abgegrenzt. Architek-
tonische Akzente setzen vor allem das Hochhaus des Arcotel mit der anschließenden, fla-
chen Gebäudemasse des Brucknerhauses (Abb. 5). Weitere die Stadtsilhouette definierende 
Gebäude sind die Türme des Ursulinenhofes, des Landhauses und des Mariendomes. 
Was konnten die Architekten nun in Bezug auf die urbanistische Situation erreichen? Ein 
primärer städtebaulicher Effekt ist, dass die Platzierung des Lentos die urbane Bebauung 
der Stadt südlich der Donau näher an das Flussufer heranrückt. Durch die Situierung am 
spitz zulaufenden Ende des Donauparks erfolgt die direkte Anbindung des Gebäudes an die 
Verbauung des Stadtzentrums. Die durch die abgrenzende Bebauung und Verkehrsituation 
entstehende starke Zäsur zwischen Innenstadt und Donau kann durch diese Anbindung 
gelockert werden, bleibt aber nach wie vor im Stadtraum vorhanden.  
Die Uferpromenade und das Donauufer können durch diese Anbindung an die urbane 
Struktur als städtischer Raum stärker definiert werden. Indem die langgestreckte, wenig 
gegliederte Fläche des Parks einen neuen Schwerpunkt erhält, erfolgt eine Strukturierung 
und Aufwertung ohne die städtische Grünfläche zu stark zu beeinträchtigen. In Verbindung 
mit den Freiplastiken des ‚forum metall’ und dem Brucknerhaus kann der Donaupark stär-
ker kulturell konnotiert werden. 
Durch die Wahl des Baukörpers gelingt ein dezentes Einfügen des Museums in das Stadt-
bild, das im Bereich des Donauufers durch die schwere Baumasse des Schlosses und durch 
die Brückenkopfbebauung bereits über starke architektonische Akzente verfügt. Die städti-
sche Verbauung verdichtet sich im Bereich des Brückenkopfes. Durch die klare, schlichte 
Form des Lentos wird der Brückenkopf zwar gestärkt, aber nicht zu stark verdichtet. Die 
relativ niedrige Höhe des Baukörpers ordnet sich der vorhandenen Stadtsilhouette ein. 
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Durch die Fassade entstehen Spiegelungen der umgebenden Gebäude, die Bezüge zum 
vertrauten Stadtbild herstellen und das Lentos urbanistisch verankern. 
Durch den Einschnitt der Skulpturenhalle entsteht nicht nur eine schlichte, gut wieder er-
kennbare Gebäudeform sondern es wird ein bisher nicht vorhandener städtischer Raum 
geschaffen, der für die Öffentlichkeit zugänglich ist. Die Skulpturenhalle dient nicht nur 
als Ausstellungsfläche bzw. erweiterter Foyerbereich sondern übernimmt auch öffentliche 
Funktionen, die unabhängig von der Funktion als Kunstmuseum sind. Die architektonische 
Verschränkung von Außen und Innen erlaubt der Skulpturenhalle die Eigenschaften eines 
öffentlichen Platzes zu entwickeln. Als sozialer Raum bietet sie einen Ort zum Verweilen. 
Der Ausblick auf den gegenüberliegenden Stadtteil erzeugt eine Erlebnisqualität und An-
ziehungskraft als öffentlicher Raum.217 Auf Grund der Überdachung und räumlichen Be-
grenzung durch das Museumsgebäude wird der öffentliche Raum der Skulpturenhalle 
durch ein weiteres unverwechselbares Merkmal ausgezeichnet und die Verbindung zum 
Museum im Erleben der Stadt verdeutlicht. 
Eine weitere städtebauliche Funktion, die durch die Rahmenform und die Positionierung 
des Baukörpers erreicht werden kann, ist das Zusammenfügen der durch die Donau geteil-
ten Stadt. Über den Ausblick und die Rahmung wird das nördliche Donauufer und der 
Stadtteil Urfahr thematisiert, wodurch dieses Stadtgebiet im urbanen Bewusstsein veran-
kert wird und stadträumlich näher an das südliche Ufer herangeholt wird. Von der Urfah-
raner Seite aus gewinnt das Lentos die Funktion eines städtischen Eingangstores und ak-
zentuiert die Silhouette der Altstadt. 
Nicht nur in Bezug auf das Kulturhauptstadtjahr 2009 sondern im Sinne der Etablierung 
eines langfristigen kulturellen Zentrums im Stadtgebiet von Linz bildet die Architektur des 
Lentos einen städtebaulichen Ausgangspunkt für vorhandene und weitere kulturelle Vor-
haben. Hierzu zählen das Brucknerhaus im Donaupark, das Stifterhaus an der Oberen Do-
naulände, das Ars Electronica Center am Urfahraner Donauufer, das Linzer Schlossmuse-
um mit der Erneuerung des Südflügels, die an drei Standorten lokalisierte Universität für 
künstlerische und industrielle Gestaltung mit dem Brückenkopfgebäude West sowie das bis 
2009 am Hang des Schlossberges geplante Musiktheater. Der heterogene Verband kulturel-
ler Einrichtungen, die markante Ausprägungen im Stadtbild darstellen, erfordern in Hin-
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blick auf die Gruppierung von Einzelbauten eine den städtebaulichen Kontext respektie-
rende Architektur. 
In Bezug auf die Entstehung einer Kulturmeile entlang des Donauufers und das im De-
zember 2008 fertig gestellte Ars Electronica Center (Abb. 157) von Andreas Treusch er-
möglicht der Ausblick der Skulpturenhalle ein kulturelles, architektonisches Verweissy-
stem. Der Bauplatz des Ars Electronica Centers liegt an der gegenüberliegenden Uferseite 
des Museums und wird von dem Ausblick des Lentos eingefasst, somit thematisiert und 
stadträumlich herangeholt. Der Neubau des Ars Electronica Centers sieht drei Gebäude-
elemente vor: ein mehrgeschossiger Glaskubus als Haupt- und Versorgungsgebäude, ein 
abgesenkter Bereich mit unterirdischen Ausstellungsflächen sowie im Osten das Medien-
kunstlabor Future Lab.218 Der abgesenkte Bereich und das Future Lab werden als begehba-
re Dächer gestaltet. Durch die architektonische Gestaltung des Außenbereichs wird das 
Verweissystem des Lentos über Blickachsen im Stadtraum wiederholt und der kulturelle 
Verband der Einzelbauten räumlich angenähert. 
Die angeführten städtebaulichen Funktionen zeigen, dass die Architektur des Lentos nicht 
mit einer Signalwirkung gleichgesetzt werden kann, da sich der Baukörper zwar als Ein-
zelbaukörper behauptet aber im Kontext einer heterogenen Gruppierung von Kulturinstitu-
tionen steht. In diesem Aspekt liegt ein wesentlicher Unterschied zum angeführten Gug-
genheim in Bilbao, dessen solitärer Charakter den Stadtraum dominiert. Im Gegensatz zum 
Guggenheim in Bilbao kann dem Lentos eine Identifikationswirkung sowohl durch seine 
Bauform als auch durch die vielfältigen Bezüge zur Stadtstruktur zuerkannt werden. Der 
Effekt wird aber durch eine subtile, zeichenhaft reduzierte Architektur, die ein Gleichge-
wicht zwischen äußerer Erscheinung und innerer Präsentationsbedingungen anstrebt, und 
nicht durch das architektonische Ereignis erzielt. Ein für den Städtebau wichtiges Charak-
teristikum ist die zeichenhafte Gebäudeform des Lentos. Der Baukörper wird so reduziert, 
dass eine bildhafte Erscheinungsform entsteht. Diese kann in der subjektiven Wahrneh-
mung des Stadtbewohners sowohl als Stadttor, als Brücke oder als Schiff charakterisiert 
werden und schafft gegenüber dem Guggenheim in Bilbao ein klares Bild im Stadtraum. 
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8.3 Architektur- und Stadtbeleuchtung 
Sowohl durch die Beleuchtung des Baukörpers als auch des Stadtraumes kommt es zu ei-
ner Veränderung der architektonischen Erscheinungsform als auch des urbanen Kontextes. 
Der Gegenstand Licht als Gestaltungsmittel der Architektur aber auch des nächtlichen Er-
scheinungsbildes der Stadt erfährt in den 1920er Jahren Eingang in die architektonische 
Diskussion.219 Ausgangspunkt war der Wandel der nächtlichen Stadtfassaden durch Licht-
reklame, welche die Auseinandersetzung der Architekten mit einer Tag- und Nachtvariante 
von Architektur mit sich zog. Der zeitgleich aufkommende Begriff der ‚Lichtarchitektur’ 
beschränkt sich allerdings nicht auf die äußeren Stadtfassaden, sondern bezeichnet ein ge-
nerelles architektonisches Gestalten mit dem Grundelement Licht: 
 
„Architektur soll selbst lichtspezifische Wirkungen hervorbringen und sich 
dieser in gleicher Weise bedienen wie irgendwelcher strukturellen Elemente. 
Darin zeigt sich der eigentliche Anspruch: Licht in der Architektur soll nicht 
mehr durch anderweitige Umstände gegeben, bloß mittelbar gewährleistet 
sein: vielmehr soll es jetzt berechenbar werden - ein Instrument in der Hand 
des Architekten, zudem ein wesentlicher Bestandteil seines Könnens bei der 
Bestimmung von räumlicher Qualität.“220 
 
Diese von Oechslin in Anlehnung an die zwanziger Jahre formulierte Definition bleibt ein 
theoretischer Anspruch, dessen Gültigkeit am jeweiligen Gebäude zu überprüfen bleibt, 
jedoch gerade in Hinblick auf die Bauaufgabe Museum relevant erscheint. Bei der Gestal-
tung der Ausstellungsräume des Lentos mit einer Tageslichtdecke aber ebenso des Kunst-
hauses Bregenz in seiner Eigenschaft als Tageslichtmuseum ist Licht ein nicht nur gegebe-
ner Zustand sondern bestimmt sowohl die architektonische Struktur und Konstruktion des 
Gebäudes als auch die Konzeption des Raumes (vgl. Kap. 7.3). 
In Bezug auf die Beleuchtung von Architektur im städtebaulichen Kontext kann festgehal-
ten werden, dass das in Kapitel 5.4 beschriebene Fassadenkonzept des Lentos eine Be-
leuchtung des Baukörpers bei Nacht ermöglicht (Abb. 158/Abb. 159), die sich von der 
nicht beleuchteten Erscheinung bei Tageslicht (Abb. 156) unterscheidet: „Vollkommen an-
ders wirkt das Gebäude des Nachts. In die Unterkonstruktion der Glashaut integrierte 
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Leuchten [...] verwandeln das Lentos in einen Leuchtkörper, der sich in der Donau spiegelt 
und sich in die Nachtsilhouette von Linz selbstbewusst einfügt.“221 
Durch den gleichmäßigen, ganzflächig ausgeleuchteten Freiraum zwischen Betonrückwand 
und Glasfläche wird die Fassade als Hülle dreidimensional definiert und räumlich wahr-
nehmbar. Im Unterschied zur Konturbeleuchtung222 werden die in das feingliedrige Netz 
der Unterkonstruktion integrierten Leuchtstoffröhren gleichmäßig über die Fassadenflä-
chen verteilt. Die Leuchtstoffröhren strahlen die Betonrückwand an, wodurch die Profile 
an der Fassade als dunkle geometrische Akzente in Erscheinung treten, die von einer Er-
hellung eingefasst werden. Durch die regelmäßige Wiederholung der U-Profile und Recht-
eckprofile ohne Leuchtstoffröhren entsteht im beleuchteten Zustand ein versetztes Oberflä-
chenmuster, das die Fläche rhythmisiert. Die Gebäudekanten werden dabei auf Grund der 
fehlenden Profile an den Ecken ebenso wenig akzentuiert wie horizontale Gliederungsele-
mente. Die Öffnungen im Baukörper werden durch die ausgeleuchtete Hülle plastisch ein-
gefasst. Als tiefe, dunkle Ausnehmungen werden sie nicht näher definiert, kontrastieren 
mit der leichten Glashülle und verankern den Leuchtkörper am Grund. 
Die Formulierung eines Leuchtkörpers mit einer ganzflächigen, gleichmäßig hinterleuch-
tenden Vorhangfassade als Glashaut ohne Unterbrechung traditioneller Architekturelemen-
te kann auf zwei nicht ausgeführte Entwürfe Ludwig Mies van der Rohes aus dem Jahr 
1928 zurückgeführt werden, in denen Licht als zentrales Bauelement eingesetzt wird.223 
Das Kunsthaus Bregenz von Peter Zumthor gehört ebenso zu den Nachfolgern dieses Kon-
zeptes wie Rafael Moneos 1990 bis 1999 entstandenes Kulturzentrum in San Sebastian 
(Abb. 160): Zwei leicht verzerrte, durch einen Stahlbetonsockel verbundene Glaskuben 
werden von einer durchscheinenden, an den Gebäudekanten eingewölbten Glashaut um-
hüllt, die das Kulturzentrum in zwei gleichmäßig erhellte Leuchtkörper verwandelt.224 
Die Hinterleuchtung des Lentos versteht sich als permanentes Konzept, das nur in Bezug 
auf Helligkeit und Farbton Variationsmöglichkeiten bietet. Im Gegensatz dazu wurde das 
Kunsthaus Bregenz vor der Umsetzung der Beleuchtung des Architekten von anderen 
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222 Bei der Konturbeleuchtung, als älteste Form der Architektur- und Außenraumbeleuchtung, wird die äuße-
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223 Vgl. Neumann 2006, S. 82: Ludwig Mies van der Rohe, Entwurf für ein Kaufhaus des Berliner Unter-
nehmers Georg Adam, 1928; sowie Ludwig Mies van der Rohe, Entwurf für ein Bürohaus in Stuttgart, 1928. 
224 Vgl. ebd., S. 83. 
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Künstlern belichtet. Der Zustand der Fassade im Juli 1997 (Abb. 161) zeigt die Gebäude-
belichtung ‚performing lightworks’ von James Turnell.225 Wie das Lentos verfügt das 
Kunsthaus Bregenz über eine zweischalige Außenkonstruktion, die in Bregenz durch Flut-
lichtstrahler ausgeleuchtet wird. Die Belichtung folgt stärker der vertikalen und horizonta-
len Grundstruktur der Fassadenhülle und betont die Gebäudekanten. Durch das opake Glas 
wird diese Strukturierung durch Licht jedoch in einen diffusen Zustand versetzt, der sich 
von der klar ablesbaren Gestaltung und der gleichmäßigen Hinterleuchtung des Lentos un-
terscheidet. Die Fassadenhülle ist im Erdgeschoß gleichmäßiger hinterleuchtet als an den 
oberen Geschoßen, sodass der diffuse Zustand des Glaskubus in Richtung Himmel intensi-
viert wird. Das Konzept der wechselnden Lichtinstallationen belebt den Stadtraum und 
kann als Verweis auf den im Wandel befindlichen urbanen Raum verstanden werden. 
In welchem Verhältnis steht nun das Lentos zur Stadtbeleuchtung in Linz? Das im Jahr 
2003 umgesetzte Belichtungskonzept ‚Lichtblicke’ des Lichtdesigners Chris Laska (Abb. 
162) sieht eine Effektbeleuchtung am Linzer Donauufer im Bereich des Brückenkopfes 
vor:226 Als optische Verbindungsachse der beiden Ufer werden die Seitenfläche der Nibe-
lungenbrücke angestrahlt sowie ihr Verlauf durch Straßenleuchten nachgezeichnet. Durch 
ein breites blaues Lichtband an den Dachkanten und eine Konturbeleuchtung der Gebäude-
ecken bzw. der Pilasterordnung werden die bei Tageslicht sehr heterogenen Gebäude der 
Generali Versicherung und die Brückenkopfgebäude Ost und West visuell miteinander in 
Verbindung gesetzt und erhalten einen vereinheitlichenden Effekt als Randverbauung zur 
Altstadt. Die erhöhte Gebäudemasse des Schlossmuseums wird durch eine ganzflächige 
Flutlichtbeleuchtung wie das Brucknerhaus als Einzelbau akzentuiert (Abb. 163). 
Obwohl sich das Lentos bei Tageslicht an die Umgebung anpasst und durch die Glasfassa-
de und deren Verspiegelung ein Teil der Umgebung wird, emanzipiert sich der Leuchtkör-
per bei Nacht als Einzelbau von seinem städtebaulichen Kontext. Der architektonische Ef-
fekt könnte also zwischen Tag- und Nachtansicht nicht unterschiedlicher sein. Während die 
Verbauung am Brückenkopf einen vereinheitlichenden Effekt erhält, setzt sich das Lentos 
als erhellter Leuchtkörper durch Art, Intensität und Farbe der Beleuchtung gegenüber der 
Kontur- bzw. Flutlichtbeleuchtung ab und artikuliert sich selbstbewusster Einzelbau. Dem 
Baukörper kann als nächtlicher Leuchtkörper Signalwirkung zugeschrieben werden. 
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9 Resümee 
Die Ausrichtung der Bauaufgabe Museum als komplexer Organismus nach Innen und Au-
ßen wird durch die Architektur des Lentos in zweifacher Hinsicht bedient. So kann das 
Lentos als „Werkzeug zur Herstellung geeigneter Ausstellungsbedingungen“227 charakteri-
siert werden. Durch den Vergleich mit der prototypischen Enfilade sollte gezeigt werden, 
dass das Lentos auf Prinzipien der traditionellen Museumstypologie referiert und zugleich 
die der Raumfolge entgegen gesetzte Raumauffassung des offenen, ungegliederten Aus-
stellungsraumes anerkennt. Die Ausstellungsräume des Lentos können als der Funktion 
dienende Räume bezeichnet werden, wobei keine Entscheidung zu Gunsten einer Art der 
Wegführung erfolgt, sondern die Funktion den Typus bestimmt. Die Frage nach möglichen 
neu gefundenen Formen des musealen Raumes bzw. nach Neudefinitionen der Wegfüh-
rung durch das Museum muss demzufolge verneint werden. 
Auf die Frage nach der architektonischen Verortung des Lentos bietet die sich abzeichnen-
de Tendenz der „Klassischen Bescheidenheit“228 innerhalb der zeitgenössischen Museums-
architektur eine adäquate Antwort, die als Mittelweg zwischen der minimalistischen und 
expressiv-dekonstruktivistischen Formensprache gedeutet werden kann. Kennzeichnend ist 
der Rückbezug auf die Tradition des Bautypus Museum sowie eine ästhetische Erschei-
nungsform. Der angeführte Vergleich mit den kargen, minimalistischen Ausstellungsräu-
men des Kunsthauses Bregenz von Peter Zumthor sollte die in Bezug auf Materialität und 
Behandlung zu erkennende, ästhetische Zurückgenommenheit der Architektur des Lentos 
gegenüber den Präsentationsbedingungen verdeutlichen. In Bezug auf den musealen Raum 
zeigt sich der Bruch mit dem abgeschlossenen Raumkonzept des ‚white cube’ und die Öff-
nung des musealen Konzeptes gegenüber Raum und Zeit. Die orthogonale Raumbildung 
erfährt eine subtile gestalterische Aufwertung, die durch kontextuelle Bezüge Raumerleb-
nisse schafft und als neuartige Aufmerksamkeit für den Besucher charakterisiert werden 
kann, die „ihn in Form der Einbeziehung und Aktivierung am Baukörper partizipieren“229 
lässt. 
Unter dem Anspruch adäquate Präsentationsbedingungen im Inneren zu schaffen artikuliert 
sich der Baukörper des Lentos nach Außen als reduzierter Glaskubus in der Tradition zeit-
                                                
227 Pehnt 2001, S. 18. 
228 Greub 2006, S. 11. 
229 Ebd., S. 14. 
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genössischer minimalistischer Museumsbauten. Die sich am Außenbau abzeichnende kon-
struktive Ehrlichkeit und geometrische Kontrolle der Form als ästhetische Funktion der 
Fassade können als Indikatoren für eine technisch orientierte Architektur gewertet werden, 
die sich gegenüber der Oberflächenorientierung des Minimalismus emanzipiert und auf die 
Pluralität innerhalb der architektonischen Linie von Weber Hofer Partner Architekten ver-
weist.  
Die Frage, inwieweit städtebauliche Aspekte in der Architektur des Lentos Berücksichti-
gung finden, kann an Hand der durchgeführten Bauanalyse beantwortet werden: Die Kon-
zeption des Baukörpers als Rahmen, die Annäherung von Innen und Außen durch die 
Skulpturenhalle, die Gestaltung der Fassade, die in Interaktion mit dem Stadtraum tritt so-
wie die Öffnung des Baukörpers und im Speziellen der Ausstellungsräume belegen die 
vielfältigen Einflüsse der Struktur des städtischen Raumes auf den architektonischen Ent-
wurf des Lentos und das kontextuelle Gestalten von Architektur im städtischen Raum. 
In einem kulturellen Verständnis der Stadt kann das Lentos durch seine bildhaft reduzierte 
Gebäudeform und seine vielfältigen Bezüge zur Linzer Stadtstruktur als „icon, von dem 
man stadtqualifizierende Signal- und Identifikationswirkung“230 erwartet, bezeichnet wer-
den. Die angeführten städtebaulichen Funktionen verdeutlichen, dass sich das Lentos als 
Einzelbaukörper im Kontext einer heterogenen Gruppierung von Kulturinstitutionen posi-
tioniert. Durch den Vergleich mit dem Guggenheim Bilbao sollte gezeigt werden, dass der 
Effekt durch eine subtile, zeichenhaft reduzierte Architektur im Gleichgewicht der äußeren 
Erscheinung und der inneren Präsentationsbedingungen und nicht durch das architektoni-
sche Ereignis eines Solitärbaus erzielt wird. Durch die Beleuchtung als ganzflächig erhell-
ter Leuchtkörper rekurriert das Lentos auf das Einsetzen des architektonischen Gestaltens 
mit Licht der 1920er Jahre und emanzipiert sich durch seine gewonnene Signalwirkung 
vom nächtlichen Stadtraum. 
In dieser Verbindung der minimalistischen Reduktion, der Orientierung an Technik und 
Konstruktion, der ästhetischen Zurückgenommenheit gegenüber den Präsentationsbedin-
gungen und des kontextuellen, städtebaulichen Anspruchs liegt der Eigenwert der Archi-
tektur des Lentos Kunstmuseum Linz. 
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Abb. 1 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Außenansicht. 
 
 




Abb. 3 Inneres Stadtgebiet Linz. 
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Abb. 4 Wettbewerbsgebiet, Linz. 
 
 




Abb. 6 Anton Estermann/Roderich Fick, Brückenkopfverbauung, Linz, 1938-43. 
 
 




Abb. 8 Karl Schwanzer, Österreichischer Pavillon für die Weltausstellung in Brüssel, 1958, Aufbau als Mu-
seum des 20. Jahrhunderts, Wien, 1962. 
 
 
Abb. 9 o.A., Entwurf für die Neue Galerie, Linz, um 1970. 
 
   
Abb. 10 Galerieräumlichkeiten, Lentia 2000, Linz. 
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Abb. 11 Johann Überlackner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Modell. 
 
 
Abb. 12 Johann Überlackner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Schnitt. 
 
 




Abb. 14 Johann Überlackner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss Erdgeschoß. 
 
 
Abb. 15 Johann Überlackner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss erstes Obergeschoß. 
 
  
Abb. 16 Johann Überlackner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss zweites Obergeschoß. 
 




Abb. 18 Peichl & Partner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Modellfotografie. 
 
 
Abb. 19 Peichl & Partner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss Erdgeschoß und Obergeschoß. 
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Abb. 20 Peichl & Partner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Querschnitt. 
 
 
Abb. 21 Peichl & Partner, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Innenperspektive. 
 
 




Abb. 23 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Modellfotografie. 
 
 
Abb. 24 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Aufriss der Südfassade. 
 
 
Abb. 25 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Aufriss der Nordfassade. 
 
 




Abb. 27 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Aufriss der Ostfassade. 
 
 
Abb. 28 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Modellfotografie. 
 
 
Abb. 29 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss Erdgeschoß. 
 
 




Abb. 31 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss Obergeschoß. 
 
 
Abb. 32 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Donaumuseum, 1998, Grundriss Untergeschoß. 
 
 
Abb. 33 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Gesamtansicht. 
 
 




Abb. 35 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Grundriss Untergeschoß. 
 
 
Abb. 36 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Treppenschacht. 
 
 













Abb. 40 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Innenansicht des Foyers. 
 
 













Abb. 44 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Treppenschacht. 
 
 
Abb. 45 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Querschnitt. 
 
























Abb. 52 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Konstruktion. 
 
 
Abb. 53 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Glasdeckenabhängung. 
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Abb. 54 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Abb. 55 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos 
Kunstmuseum Linz, 2001-2003,Durchgang  Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Durchgang Sammlung 
Sammlung Sonderausstellung.   Sonderausstellung. 
 
 




Abb. 57 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Sonderausstellung. 
 
 












Abb. 61 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Konstruktion. 
 
 
Abb. 62 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Dachaufsicht. 
 
 




Abb. 64 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Aufriss Nordfassade. 
 
 
Abb. 65 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Westfassade. 
 
 
Abb. 66 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Ostfassade. 
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Abb. 67 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Querschnitt. 
 
 
Abb. 68 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Gesamtansicht. 
 
 




Abb. 70 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Skulpturenhalle. 
 
 
Abb. 71 Weber Hofer Partner Architekten, Höhere Wirtschafts- und Verwaltungsschule Winterthur, 1994-
1996, Grundriss Erdgeschoß. 
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Abb. 73 Weber Hofer Partner Architekten, Höhere Wirtschafts- und Verwaltungsschule Winterthur, 1994-
1996, Innenansicht Foyer. 
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Abb. 74 Weber Hofer Partner Architekten, Höhere   Abb. 75 Weber Hofer Partner Architekten, 
Wirtschafts- und Verwaltungsschule Winterthur, 1994- Höhere Wirtschafts- und Verwaltungsschule,  
1996, Grundriss erstes Obergeschoß.   1994-1996, Südfassade. 
 
 
Abb. 76 Weber Hofer Partner Architekten, Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf, 2000-2003, Lageplan. 
 
 
Abb. 77 Weber Hofer Partner Architekten, Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf, 2000-2003, Grundriss. 
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Abb. 78 Weber Hofer Partner Architekten, Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf, 2000-2003, Querschnitt. 
 
  
Abb. 79 Weber Hofer Partner Architekten, Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf, 2000-2003, Treppenhaus. 
 
 




Abb. 81 Weber Hofer Partner Architekten, Cycle d’Orientation Montbrillant, Genf, 2000-2003, Südfassade. 
 
  
Abb. 82 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Lageplan. 
 
 
Abb. 83 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Grundriss Erdgeschoß. 
152 
 
Abb. 84 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Grundriss erstes Obergeschoß. 
 
 
Abb. 85 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Längsschnitt. 
 
 




Abb. 87 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Westfassade. 
 
 
Abb. 88 Weber Hofer Partner Architekten, Staatsarchiv Zürich, 2004-2007, Ostfassade. 
 
 




Abb. 90 Weber Hofer Partner Architekten, Energie AG Linz, 2006-2008, Grundriss zweites Geschoß. 
 
 




Abb. 92 Weber Hofer Partner Architekten, Energie AG Linz, 2006-2008, Außenansicht. 
 
 
Abb. 93 Weber Hofer Partner Architekten, Energie AG Linz, 2006-2008, Grundriss Hochbau. 
 
 




Abb. 95 Weber Hofer Partner Architekten, City Civic Center Taichung, Taiwan, 1995, Lageplan. 
 
 













Abb. 99 Weber Hofer Partner Architekten, City Civic Center Taichung, Taiwan, Stadtverwaltung, 2007-




















Abb. 104 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Kunsthaus Graz, 1998, Schnitt. 
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Abb. 105 Weber Hofer Partner Architekten,  Abb. 106 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf 
Entwurf für das Kunsthaus Graz, 1998, Grundriss  für das Kunsthaus Graz, 1998, Modell Ausstellungs- 
drittes Geschoß.     raum. 
 
 








Abb. 109 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für das Kunsthaus Graz, 1998, Außenansicht. 
 
 








Abb. 112 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf für die Sammlung Brandhorst München, 2002, Längs-
schnitt. 
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Abb.113 Weber Hofer Partner Architekten, Entwurf  Abb.114 Weber Hofer Partner Architekten, 
für die Sammlung Brandhorst München, 2002,  Entwurf für die Sammlung Brandhorst  
Grundriss Erdgeschoß.     München, 2002, Grundriss Untergeschoß. 
 
 






















Abb. 120 Herzog & de Meuron, Sammlung Goetz München, 1989-1992, Außenansicht. 
 




Abb. 122 Morger & Degelo, Kunstmuseum Liechtenstein, Vaduz, 1998-2000, Außenansicht. 
 
 
Abb. 123 Morger & Degelo, Kunstmuseum Liechtenstein, Vaduz, 1998-2000, Grundriss des Erdgeschoßes. 
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Abb. 124 Jean Nouvel, Fondation Cartier, Paris, 1991-1994, Außenansicht. 
 
 




Abb. 126 Jean Nouvel, Fondation Cartier, Paris, 1991-1994, Querschnitt Detail. 
 
 
Abb. 127 Herzog & de Meuron, Dominus Winery, Yountville, Kalifornien, 1997, Grundriss Erdgeschoß. 
 
 




Abb. 129 Ludwig Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie Berlin, 1965-68, Außenansicht. 
 
   
Abb. 130 Ludwig Mies van der Rohe, Neue Nationalgalerie, Berlin, 1965-1968, Innenansicht. 
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! Abb. 131 Peter Zumthor, Kunsthaus Bregenz, 1994-1997, Außenansicht.  
  
Abb. 132 Peter Zumthor, Kunsthaus Bregenz, 1994-1997, Grundriss Obergeschoß. 
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Abb. 133 Peter Zumthor, Kunsthaus Bregenz, 1994-1997, Innenansicht. 
 
 
Abb. 134 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, Fassadendetail. 
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Abb. 135 Herzog & de Meuron, SUVA Gebäude, Basel, 1988-1993, Fassade. 
 
 




Abb. 137 Annette Gigon/Mike Guyer, Kirchner Museum Davos, 1991-1992, Außenansicht. 
 
 
Abb. 138 Annette Gigon/Mike Guyer, Kirchner Museum Davos, 1991-1992, Detail Beschriftung. 
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Abb. 139 Peter Zumthor, Kunsthaus Bregenz, 1994-1997, Treppenschacht. 
 




Abb. 141 James Stirling/Michael Wilford, Neue Staatsgalerie, Stuttgart, 1979-1984, Rotunde. 
 
 
Abb. 142 Annette Gigon/Mike Guyer, Museum Liner, Appenzell, 1998, Grundriss. 
 
 




Abb. 144 Annette Gigon/Mike Guyer, Kirchner Museum, Davos 1991-1992, Grundriss. 
 
 




Abb. 146 Karl Friedrich Schinkel, Altes Museum, Berlin, 1822-1828, Grundrisse. 
 
 
Abb. 147 Herzog & de Meuron, Sammlung Goetz München, 1989-1992, Grundriss Obergeschoß. 
 
 




Abb. 149 Stephan Braunfels, Pinakothek der Moderne München,1996-2002, Grundriss erstes Obergeschoß. 
 
 




Abb. 151 Annette Gigon/Mike Guyer, Kirchner Museum Davos, 1991-1992, Schnitt. 
 
 




Abb. 153 Frank O. Gehry, Guggenheim Bilbao, 1993-1997, Lageplan. 
 
 




Abb. 155 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Vogelperspektive. 
 
 




Abb. 157 Andreas Treusch, Ars Electonica Center, Linz, 2006-2008, Schnitt. 
 
 
Abb. 158 Weber Hofer Partner Architekten, Lentos Kunstmuseum Linz, 2001-2003, Außenansicht. 
 
 




Abb. 160 Rafael Moneo, Kulturzentrum San Sebastian, 1990-1999, Außenansicht. 
 
 
Abb. 161 Peter Zumthor, Kunsthaus Bregenz, 1994-1997, Außenansicht. 
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! Abb. 162 Donauufer und Brückenkopf, Linz, Beleuchtung bei Nacht.  
 




Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit einer architektonischen Analyse des Lentos 
Kunstmuseum Linz im städtebaulichen Kontext. Zunächst wird die urbane Situation der 
Stadt Linz skizziert um die städtebaulichen Vorraussetzung für den Neubau herausarbeiten 
zu können. Ein entwicklungsgeschichtlicher Überblick zeigt den Weg von der Neuen Gale-
rie zum Lentos Kunstmuseum Linz. Gemeinsamkeiten und Unterschiede der eingereichten 
Projekte werden im Zuge der Analyse des baukünstlerischen Wettbewerbs erarbeitet um 
die museale und städtebauliche Eignung aufzuzeigen. Die Baubeschreibung und Analyse 
unter den Aspekten der Grundstruktur, der Gliederung des Inneren, der Ausstellungsräume, 
der Fassadengestaltung, der Konzeption der Skulpturenhalle und des Motivs der gerahmten 
Ausblicke zeigt einen vergleichsweise raschen und unproblematischen Konkretisierungs- 
und Realisierungsprozess vom Entwurf zur Ausführung unter geringfügigen Bearbeitung 
der Einreichung. Die Einordnung des Lentos Kunstmuseum Linz im Werk von Weber Ho-
fer Partner Architekten zeigt eine stilistische Pluraliät innerhalb der architektonischen 
Ausdrucksformen des Architekturbüros. Die Architektonische Verortung des Lentos ver-
deutlicht eine Verbindung der minimalistischen Reduktion, der Orientierung an Technik 
und Konstruktion, der ästhetischen Zurückgenommenheit gegenüber den Präsentationsbe-
dingungen und des kontextuellen, städtebaulichen Anspruchs. Innerhalb der Analyse der 
Museumsarchitektur im städtebaulichen Kontext kann das Lentos durch seine bildhaft re-
duzierte Gebäudeform und seine vielfältigen Bezüge zur Linzer Stadtstruktur als „icon, von 
dem man stadtqualifizierende Signal- und Identifikationswirkung“231 erwartet, bezeichnet 
werden. Als ganzflächig erhellter Leuchtkörper rekurriert das Lentos auf das architektoni-
sche Gestalten mit Licht der 1920er Jahre und emanzipiert sich durch seine gewonnene 
Signalwirkung vom nächtlichen Stadtraum. 
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